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ВВЕДЕНИЕ 
 
Фигура Михаила Афанасьевича Булгакова является одной из крупней-
ших личностей в рамках не только русского модернизма, но и мирового ли-
тературного наследия в целом. Наше исследование сосредоточено на драма-
тургии Булгакова 1930-х гг., в частности на трансформации мифа о художни-
ке в двух его пьесах: «Дон Кихот» (1939) и «Александр Пушкин» (1935). Эти 
пьесы интересны нам прежде всего как специфическая трактовка мифа-
образа, мифа-сюжета, которые, преломляясь через призму авторского созна-
ния, получают новое оригинальное звучание.  В данном исследовании мы 
рассмотрим миф как культурный код. Такая трактовка этого понятия являет-
ся ключевой в литературоведении ХХ века.  
Исследованию творчества Булгакова и его драматургического наследия 
посвящено множество монографий. В ряде других можно выделить работы 
Гудковой В.В, Химич В.В., Тамарченко А. и т.д. Все исследователи едино-
душно заявляют о «театральности» писателя. Павел Марков говорит о Булга-
кове, как об «авторе театра», имея в виду не просто автора-драматурга, а уча-
стника, сопереживателя, творца судьбы театра и одновременно его жителя1.  
Одним из первых историю отношений Булгакова с театром рассмотрел 
А.М. Смелянский в своей работе «Михаил Булгаков в художественном теат-
ре»2. Он говорит об этих двух «героях» своей работы, рассматривая их судь-
бы в тесном переплетении. На материале многих пьес Булгакова он рассмат-
ривает взаимосвязь прозы и драмы. «Живучесть» булгаковской драматургии 
Смелянский видит в том, что в них «была угадана истина о человеке пере-
ломного века»3. Автор закольцовывает анализ пьес разбором «Театрального 
романа» – прощальной книги писателя, источника его эстетических взглядов 
и установок относительно драматургии в литературе и на сценических под-
мостках.  
                                                          
1 Смелянский А.М. Михаил Булгаков в художественном театре. М.: Искусство, 1986. С. 10.  
2 Смелянский А.М. Михаил Булгаков в художественном театре. М.: Искусство, 1986. – 384 с. 
3 Там же. С. 375. 
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В работе Новикова В.В.1 в главе «Булгаков – драматург» рассматрива-
ется драматическое наследие писателя в нескольких ключевых направлениях 
– далеком прошлом («Кабала святош», «Последние дни», «Дон Кихот»), на-
стоящем («Бег», «Дни Турбиных») и будущем («Адам и Ева») – объединен-
ных «огнем неугасимых идей <…> с тревогой о будущем всего человечест-
ва»2. Он говорит о том, что при решении общечеловеческих нравственных 
проблем Булгаков обращался к классической литературе, используя ее бес-
ценный опыт, традиции и разработки. Новиков также определяет «законы 
драматургии» Булгакова и демонстрирует их воплощение в пьесах. 
Яблоков Е.А. в монографии «В художественном мире Михаила Булга-
кова»3 говорит о взаимопроникновении жизни и театра и рассматривает ос-
новные координаты эстетической концепции писателя, останавливаясь на 
всех уровнях художественного произведения. Нас, в частности, интересует 
его мысль о «катастрофичности» и потусторонности фабул, мифологизиро-
ванном образе времени и воплощенном в нем «культурном герое». Яблоков 
отмечает, что такой герой «своей деятельностью обусловливает целую куль-
турную эпоху».  
Цель данного исследования: изучить трансформацию мифа о художни-
ке в драматургии М.А. Булгакова  30-х гг. на материале пьес «Александр 
Пушкин» и «Дон Кихот». 
Задачи: 
1. Рассмотреть понятие «вторичный текст» и теории вторичности в их 
ключевых аспектах; 
2. Объяснить феномен «мифа» в трактовке модернизма и постмодер-
низма; 
3. Обозначить структурные особенности художественного мира в пье-
сах «Дон Кихот» и «Александр Пушкин»; 
                                                          
1 Новиков В. В. Михаил Булгаков - художник. [Электронный ресурс]. URL: http://www.russofile.ru/articles/article_64.php 
(дата обращения: 03.03.2016). 
2 Там же. 
3 Яблоков Е.А. Художественный мир Михаила Булгакова. М.: Языки славянской культуры, 2001. – 424 с.  
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4. Рассмотреть драматургию Булгакова с позиций ее авторефлексивно-
сти; 
5. Проанализировать, как трансформируется миф о художнике в дан-
ных пьесах. 
Объект исследования: поэтика пьес Булгакова «Дон Кихот» и «Алек-
сандр Пушкин». Предмет: способы и приемы воплощение мифа о художнике 
в данных пьесах. 
Актуальность данного исследования заключается в относительно не-
большой изученности драматургии Булгакова с позиций «мифа» и «вторич-
ности», в то время, как именно эти понятия определяют искусство ХХ века. 
Исследователи сосредоточены на сакральности и внеисторичности булгаков-
ских образов и биографичности его творчества в целом, при этом не обраща-
ют должного внимания взаимопроникновению этих явлений. Пьесы же «Дон 
Кихот» и «Александр Пушкин» в ряду других его драматических произведе-
ний, на наш взгляд, неоправданно теряются, в то время как они являются яр-
ким подтверждением мастерства Булгакова как драматурга, инсценировщика 
и «вневременного» художника, способного объединить исторические эпохи и 
культурные эры. 
Практическая значимость заключается в возможности использования 
данного исследования для проведения факультатива по драматургии Булга-
кова и для изучения творчества Булгакова на уроках литературы.  
Методологическая база: теория вторичных текстов рассматривается с 
опорой на труды отечественных литературоведов (М. Бахтина, Ю. Лотмана), 
феномен интертекстуальности представлен в рамках постструктуралистских 
исследований (Р. Барта, Ж. Женетта), общая теория интертекстуальности ре-
ферируется по работам Ю. Кристевой, Н. Пьеге-Гро, теория инсценирования 
– по исследованию Н. Скороход. Обзор драматургического наследия Булга-
кова дается в освещении Е. Яблокова, В. Новикова, Ю. Чудакова, В. Багно и 
А. Смелянского. 
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 Данное исследование состоит и двух глав. Первая, теоретическая, рас-
сматривает феномен вторичных текстов, авторефлексию и воплощение мифа 
о художнике в культуре ХХ века. Вторая, практическая, сосредоточена на 
анализе пьес Булгакова «Дон Кихот» и «Александр Пушкин» и специфике 
трансформации в них мифа о художнике. 
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ГЛАВА 1. ПОНЯТИЯ «ВТОРИЧНЫЙ ТЕКСТ» И «МИФ» В КУЛЬТУРЕ 
ХХ ВЕКА 
 
1.1. Теория «вторичности»: основные подходы 
Вопрос о вторичности и сущности вторичных текстов активно разраба-
тывается в отечественной филологии. Так, например, еще в 1870 году А.Н. 
Веселовский в своей вступительной лекции в курсу всеобщей литературы 
выдвигает следующие вопросы: «Не ограничено ли поэтическое творчество 
известными определенными формулами, устойчивыми мотивами, которые 
одно поколение приняло от предыдущего, а это от третьего, которых перво-
образы мы неизбежно встретим в эпической старине и далее, на степени ми-
фа, в конкретных определениях первобытного слова? Каждая новая поэтиче-
ская эпоха не работает ли над исстари завещанными образами, обязательно 
вращаясь в их границах, позволяя себе лишь новые комбинации старых и 
только наполняя их тем новым пониманием жизни, которое собственно и со-
ставляет ее прогресс перед прошлым?»1 Схожие вопросы вслед за Веселов-
ским задает Н. Кареев: «Неужели способность, создававшая в старину перво-
образы, формулы и мотивы, иссякла? Неужели творчество обязательно вра-
щается только в исстари завещанных фактах? Неужели движение жизни от-
ражается в литературе только тем, что наполняет старые образы новым по-
ниманием жизни, а не создает материала для творчества новых образов?»2  
Понятие «вторичный текст» наиболее четко сформулировано в отече-
ственной лингвистике. Так, М.В. Вербицкая в «Теории вторичных текстов» 3 
определяет вторичные тексты, как «особые художественно-речевые явления, 
которые присуща одна общая черта: слово здесь имеет двоякое направление - 
и на предмет речи, как обычное слово и на другое слово, на чужую речь». 
Вербицкая замечает, что все работы в это области, как со стороны речеведе-
                                                          
1 Веселовский А.Н. Историческая поэтика. М.: Высшая школа, 1989. С. 40. 
2 Там же. С. 315. 
3 Вербицкая М.В. Теория вторичных текстов (на материале английского языка). М.: 2000. – 221 с. 
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ния, так и литературоведения, носят достаточно узких характер, а проблема 
вторичных текстов в целом не осознается как самостоятельная, имеющая 
широкое значение область филологических исследований.1 
В литературоведении термин «вторичный текст» используется доволь-
но активно, хотя однозначного определения этого понятия нет. Остается от-
крытым вопрос: на каких уровнях художественного произведения мы можем 
говорить о его «вторичности». Ведь если лингвистика затрагивает только 
стилистическую составляющую текста, то литературоведению необходимо 
рассмотреть вторичность литературного произведения на всех уровнях, и, в 
первую очередь, с точки зрения порождения текста.  
Вторичность является одной из характерных особенностей литератур-
ного процесса ХХ века. Н.Л. Лейдерман в работе «Теория жанра»2 говорит о 
том, что в ХХ веке идет поиск сущностей, которые должны прийти на смену 
прежним заблуждениям, не обходится без апелляции к «старым» архаиче-
ским моделям мира. Так, в ХХ веке появляются вторичные художественные 
системы.3 Следствием, на наш взгляд, является появление не только вторич-
ных систем, но и появление вторичных «продуктов» этих систем. Менталь-
ный взрыв, характеризующий реальность начала ХХ века, обусловливает пе-
ресоздание реальности и поиск гармонии в новых категориях. 
По мнению М. Брашинского вторичный текст отражает «некий внут-
ренний маршрут культуры, изменившуюся самоидентификацию персонажа и 
аудитории»4. 
М.Бахтин в работе «Слово в романе»5, подвергая критике систему тра-
диционного стилистического мышления, говорит о том, что слово в ней знает 
только свой контекст, вне его это слово становится «ничьим», стилистически 
нейтральным. В то время как «между словом и предметом, словом и говоря-
щей личностью залегает упругая, часто трудно проницаемая среда других, 
                                                          
1 Вербицкая М.В. Теория вторичных текстов (на материале английского языка). М.: 2000. С. 11. 
2 Лейдерман Н.Л. Теория жанра. Екатеринбург.: 2010. – 904 с.  
3 Там же. С. 620-621.  
4 Брашинский М., Добротворский С. Что такое ремейк? // Сеанс. 1995. №10.  
5 Бахтин М. Слово в романе. [Электронный ресурс]. URL: 
http://www.gumer.info/bibliotek_Buks/Literat/bahtin/slov_rom.php (дата обращения: 04.12.2015). 
9 
 
чужих слов о том же предмете, на ту же тему»1. Бахтин говорит о диалогич-
ности живого слова, рожденного в конкретный исторический момент и в 
конкретных социальных условиях. Эта диалогичность становится у Бахтина 
главным отличием прозаического, романного слова от поэтического, оно 
формируется в процессе взаимодействия с чужим словом об этом же предме-
те. Сравнивая пассивное и активное понимание языкового значения слова, 
ученый отмечает, что пассивное (узколингвистическое) понимание языково-
го значения – абстрактно и стремится лишь к уточнению и «идеальному» 
воспроизведению того, что уже дано в слове. «Активное понимание, приоб-
щая понимаемое новому кругозору понимающего, устанавливает ряд слож-
ных взаимоотношений, созвучий и разнозвучий с понимаемым, обогащает 
его новыми моментами»2. Далее, возвращаясь к вопросу о вторичных тек-
стах, отметим, что Бахтин, допуская абстрактно-лингвистический подход к 
слову, называет его получужим. «Своим» слово может стать только после его 
присвоения говорящим самому себе, насыщая его индивидуальными смы-
словыми и экспрессивными чертами. «Прозаик пользуется словами, уже на-
селенными чужими социальными интенциями, и заставляет их служить сво-
им новым интенциям, служить второму господину. Поэтому интенции про-
заика преломляются, и преломляются под разными углами, в зависимости от 
социально-идеологической чуждости, оплотненности, объектности прелом-
ляющих языков разноречия. Ориентация слова среди чужих высказываний и 
среди чужих языков и все связанные с этой ориентацией специфические яв-
ления и возможности получают в романном стиле художественное значе-
ние»3. Таким образом, слово не может существовать само по себе, когда во 
взаимодействии со «средой» оно обрастает множеством коннотаций. Выхо-
дит, что слово вторично само по себе, оно не безжизненно застыло в рамках 
авторского сознания. Диалогичность слова, о которой говорит Бахтин, пояс-
няет причину «вторичности» слова, он рисует своеобразный пусковой меха-
                                                          
1 Бахтин М. Слово в романе. [Электронный ресурс]. URL: 
http://www.gumer.info/bibliotek_Buks/Literat/bahtin/slov_rom.php (дата обращения: 04.12.2015). 
2 Там же.  
3 Там же. 
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низм, который дает нам возможность далее развивать теорию вторичного 
текста. 
Лотман Ю.М. в работе «Структура художественного текста»1 опреде-
ляет искусство как «вторичную моделирующую систему», т.е. язык искусст-
ва, в свою очередь, это  «сложная иерархия языков, взаимно соотнесенных, 
но не одинаковых». С этим Лотман связывает возможность существования 
разных прочтений художественного текста. Писатель в художественном про-
изведении кодирует текст определенным образом, но читатель волен выбрать 
иную модель для дешифровки сообщения. Для создания определенного зна-
чения используются внутренние (отражающие семантические связи внутри 
системы) и внешние (отражающие внешние связи художественного целого со 
«средой») перекодировки. «Новые структуры, входя в текст или во внетек-
стовой фон произведения искусства, не отменяют старых значений, а всту-
пают с ними в семантические отношения»2. В связи с этим Лотман выдвигает 
следующий закон художественного текста: «Чем больше закономерностей 
пересекается в данной структурной точке, тем индивидуальнее он кажется»3. 
Таким образом, нужно пояснить, что не только литература, любое искусство 
вторично. Слово – материал, с которым работает писатель, то, что в конеч-
ном итоге становится художественным текстом. Но это не односторонний 
процесс, в котором писатель задает точки соприкосновения слова со «сре-
дой», оно также сталкивается и с другими носителями языка и культуры. В 
связи с индивидуальностью мышления, культурного и языкового уровня, 
слово может вызывать такое количество пересечений (в т.ч. и интертексту-
альных), которых автор сам мог и не закладывать в семантику, мог вообще о 
них не подозревать.  
                                                          
1 Лотман Ю.М. Структура художественного текста // Лотман Ю.М. Об искусстве. – СПб.: «Искусство – СПБ», 1998. – 
285 с. 
2 Там же. С. 67. 
3 Там же. С. 69. 
11 
 
В другой своей работе1 Ю. Лотман говорит о смыслопорождающей 
функции текста, когда текст – это «система разнородных семиотических про-
странств, в континууме которых циркулирует некоторое исходное сообще-
ние»2. Рассматривая текст как семиотическое пространство, Лотман уделяет 
особое внимание прагматическому аспекту, под которым подразумевает вве-
дение в текст чего-либо извне. Это внешнее может быть и другим текстом, и 
культурным контекстом. Таким образом, тексты, созданные на основе этого 
«извне» Лотман и называет «текстами вторичного типа»3.  
Теория вторичного текста тесно связана с понятием «интертекстуаль-
ность». Этот термин вводит в научный оборот Ю. Кристева в статье «Бахтин, 
слово, диалог и роман»4. Кристева говорит о вертикальном статусе слова, ко-
гда в тексте оно ориентировано на соотношение с другими литературными 
текстами. Интертекстуальность дает возможность понимать текст как «мо-
зайку цитаций», «любой текст – это впитывание и трансформация какого-
нибудь другого текста»5. 
Важно отметить, что интертекстуальность складывалась задолго до то-
го, как она стала предметом научного изучения и ее включили в литературно-
исторический дискурс. Изучать функционирование интертекстуальности в 
художественной культуре начали исследователи постмодернизма. Стоит 
подчеркнуть, что это явление масштабное, его нельзя рассматривать исклю-
чительно как элемент постмодернистской поэтики.  
И.П. Ильин в работе «Постструктурализм, деконструктивизм, постмо-
дернизм»6 говорит о том, что под влиянием теоретиков структурализма и 
постструктурализма история и общество стало рассматриваться как текст, а 
человеческая культура в целом как единый интертекст.7 Ильин обобщает 
                                                          
1 Лотман Ю.М. Текст в тексте [Электронный ресурс]. URL: http://old.eu.spb.ru/ethno/courses/conspects/lotman_codes4.doc 
(дата обращения: 21.01.2016). 
2 Там же. 
3 Там же. 
4 Кристева Ю. «Бахтин, слово, диалог и роман» [Электронный ресурс]. URL: http://philology.ru/literature1/kristeva-00.htm 
(дата обращения: 21.01.2016). 
5 Там же. 
6 Ильин И.П. Постструктурализм, деконструктивизм, постомодернизм [Электронный ресурс]. URL: 
http://www.gumer.info/bogoslov_Buks/Philos/Ilin_Post/100.php (дата обращения: 08.02.2016). 
7 Там же. 
12 
 
теоретические выкладки ученых и приводит, в частности, определение Р.-А. 
де Богранд и В. У. Дресслер, которые понимают интертекст как «взаимозави-
симость между порождением или рецепцией одного данного текста и знани-
ем участника коммуникации других текстов»1. 
Французский ученый Ж. Женетт предложил пятичленную класссифи-
кацию видов взаимодействия между текстами2: 1) интертекстуальность как 
соприсутствие в одном тексте двух или более текстов (цитата, аллюзия, пла-
гиат и т. д.); паратекстуальность как отношение текста к своему заглавию, 
послесловию, эпиграфу и т. д.; 3) метатекстуальность как комментирующая и 
часто критическая ссылка на свой предтекст; гипертекстуальность как осмея-
ние и пародирование одним текстом другого; 5) архитекстуальность, пони-
маемая как жанровая связь текстов.3 
В том же постструктуралистском ключе рассматривает интертексту-
альность Р. Барт4. Он говорит о том, что субъективность читателя порождает 
индивидуальный процесс смыслопорождения. Барт в равной степени отмеча-
ет субъективность читателя и объективность первоисточника.  Акт чтения 
есть акт производства с возникновением двойного авторства. Механизм 
смыслопорождения предполагает процесс возникновения не единичной ин-
терпретации, а множественности смыслов. Барт наделяет читателя свободой 
в отношении к тексту, т.е. текст не может оказывать на восприятие никакого 
давления. Историческая дистанция позволяет включить классический текст в 
контекст современности. «Текст – это не устойчивый "знак", а условия его 
порождения, это питательная среда, в которую погружено произведение, это 
пространство, не поддающееся ни классификации, ни стратификации, не 
знающее нарративной структуры, пространство без центра и без дна, без 
конца и без начала – пространство со множеством входов и выходов (ни один 
                                                          
1 Цит. по Ильин И.П. Постструктурализм, деконструктивизм, постомодернизм [Электронный ресурс]. URL: 
http://www.gumer.info/bogoslov_Buks/Philos/Ilin_Post/100.php (дата обращения: 08.02.2016). 
2 См. об этом: Ж.Женетт "Палимпсесты: Литература во второй степени", 1982. 
3 Цит. по Ильин И.П. Постструктурализм, деконструктивизм, постомодернизм [Электронный ресурс]. URL: 
http://www.gumer.info/bogoslov_Buks/Philos/Ilin_Post/100.php (дата обращения: 08.02.2016). 
4 Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. [Электронный ресурс]. URL: http://www.novsu.ru/file/987009 (дата 
обращения: 29.01.2016). 
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из которых не является "главным"), где встречаются для свободной "игры" 
гетерогенные культурные коды. Текст – это интертекст, "галактика означаю-
щих", а произведение – "эффект текста", зримый результат "текстовой рабо-
ты", происходящей на "второй сцене", шлейф, тянущийся за текстом»1. «Об-
рывки культурных кодов, формул, ритмических структур, фрагменты соци-
альных идиом и т. д. – все они поглощены текстом и перемешаны в нем <…>. 
Как необходимое предварительное условие для любого текста, интертексту-
альность не может быть сведена к проблеме источников и влияний; она пред-
ставляет собой общее поле анонимных формул, происхождение которых ред-
ко можно обнаружить, бессознательных или автоматических цитаций, давае-
мых без кавычек».2  
Таким образом, разрабатывая понятие интертекста, постструктурали-
сты «уничтожают» понятие «текст», практически полностью заменяя его по-
нятием «интертекст» («Нет текста, кроме интертекста», – Ш. Гривель3). 
Наиболее полную теорию интертекстуальности дает Н. Пьеге-Гро4. Она 
рассматривает интертекст в связи с литературной историей, исследует его 
формы и функции. Пьеге-Гро говорит о том, что интертекстуальность – это 
первооснова литературы. Она предполагает «вековечное подражание и веко-
вечную трансформацию традиции со стороны авторов и произведений»5. Ин-
тересна мысль о том, что интертекст является связующим звеном между 
субъектом и его памятью, между реальностью и литературой.  
Определив, каким образом друг с другом взаимодействуют вторич-
ность искусства и индивидуальное авторское сознание, обратимся к драма-
тургии. Обе пьесы Булгакова, которые мы рассматриваем, вторичны с точки 
зрения сюжета и мифа, который кладется в его основу. Булгаков оформил 
литературный текст для постановки на сцене, таким образом, обе пьесы мож-
но назвать инсценировками, несмотря на то, что миф о Пушкине с трудом 
                                                          
1 Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. [Электронный ресурс]. URL: http://www.novsu.ru/file/987009 (дата 
обращения: 29.01.2016). 
2 Там же.  
3 Литвиенко Т.Е. Интертекст в аспектах лингвистики и общей теории текста. – Иркутск, 2008. С. 11.  
4 Пьеге-Гро Н. Введение в теорию интертекстуальности. – М., 2008. – 240 с. 
5 Там же. С. 47. 
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можно назвать прозаическим литературным источником (уместнее назвать 
его функционирующим в культуре «биографическим текстом»). Таким обра-
зом, инсценировка нас интересует как одна из форм вторичного текста. С 
развитием театра инсценировки приобрели особую актуальность. Они явля-
ются одним из основных источников пополнения театрального репертуара. 
Инсценирование прозы набирает обороты уже во второй половине XIX века. 
В буквальном смысле, инсценировка, исходя из особенностей драмы как рода 
литературы, должна перейти из разряда нарративного повествования в диа-
лог.  
Общую теорию инсценирования мы рассмотрим, опираясь на работу Н. 
Скороход «Как инсценировать прозу»1. Единой теории инсценирования на 
данный момент нет. Скороход выделяет следующие причины, по которым 
невозможно создание теории инсценирования: 
1. Инсценирование не носит профессионального характера. Инсцени-
ровки создаются сценаристами, режиссерами, литературоведами, писателями 
– дилетантами и т.д. Они бывают индивидуальными или коллективными. 
Случается, что они представляют собой режиссерское чтение, т.е. непрорабо-
танный или неадаптированный для постановки на сцене текст.  
2. Произведения могут инсценироваться целиком или частично. Инсце-
нировка может совмещать в себе произведения нескольких разных видов ис-
кусства.  
3. Разная функциональная и эстетическая значимость инсценировок. 
Создаются новые режиссерские интерпретации одного и того же художест-
венного текста.2  
Различие названий результатов инсценирования не поддается система-
тизации и анализу из-за отсутствия границ того, что можно называть инсце-
нировкой, а что нельзя.  Для обозначения основных объектов исследования 
Скороход предлагает использовать следующие термины в таких значениях: 
                                                          
1 Скороход Н. Как инсценировать прозу. – СПб: Петербургский театральный журнал, 2010. – 344 с. 
2 Там же. С. 97-98. 
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«инсценировка» — запись окончательного варианта переработки прозы для 
сцены, «термин «инсценирование» — применительно к процессу создания и 
сценического воплощения подобной записи-инсценировки».1  
В 20-е годы прошлого века Густав Шпет,  русский философ, психолог, 
теоретик искусства, переводчик философской и художественной литературы,  
ставит вопрос «Действительно ли в обязанности режиссера входит истолко-
вание, интерпретация пьесы?». В статье «Дифференциация постановки теат-
рального представления» он предрекает будущее разделение профессии ре-
жиссера на две сферы: «интерпретация» и «экспрессия».2 С ним солидарен 
один из наиболее успешных мастеров инсценирования В. Семеновский. Он 
считает, что работа со смыслом текста делает фигуру режиссера более зна-
чимой.3 
«Интерпретация прозы» довольно неоднозначное понятие, оно включа-
ет в себя множество разных аспектов, которые не укладываются в круг про-
фессиональных задач режиссера. Тут-то и необходим «посредник», проводя-
щий работу с текстом-первоисточиком. Решение проблемы интерпретации 
необходимо для установления наиболее продуктивных отношений, между 
прозой, автором и инсценировщиком. 
С вопросом вторичного текста тесно связана концепция интерпретации 
и креативного чтения, которую Скороход рассматривает на материале инсце-
нировок. Индивидуальность читательского восприятия играет основную роль 
в процессе интерпретации. Примерно до середины ХХ века значимость чита-
теля не бралась во внимание исследователями-литературоведами. Скороход 
понимает чтение как «совокупность практик, методик и процедур работы с 
текстом»4. Читатель-инсценировщик по-разному может относиться к автор-
скому тексту: одни считают интерпретацию произведения незыблемой, рож-
денной в момент создания произведения (классическое чтение), другие, в 
                                                          
1 Скороход Н. Как инсценировать прозу. – СПб: Петербургский театральный журнал, 2010. С. 98.  
2 Там же. С. 101. 
3 Там же. С. 102. 
4 Там же. С. 107.  
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свою очередь, позволяют себе изрядные вольности, работая с текстом автора, 
как с возможностью выражения в трактовке собственных взглядов и идей.  
Сценарий классического чтения был разработан в Новое время. Ш.-О. 
Сент-Бев разработал «биографический метод» чтения, согласно которому чи-
татель, первым делом, должен досконально и глубоко изучить личность ав-
тора. Другой ученый, И. Тэн, предлагает рассматривать авторский текст в 
рамках эпохи, в которой он был создан. Т.е. сам процесс чтения должен 
предваряться большой исследовательской работой.1 В рамках этой концеп-
ции Скороход говорит о «посредническом смирении» перед классиком, в та-
ком случае имеет место «наивное чтение», когда читатель постигает смысл 
произведения впервые.2 
Несмотря на широкое распространение классического чтения, совре-
менная практика инсценирования строится на иных принципах. Сами авторы 
отвергали незыблемость и исключительность собственных взглядов, призна-
вая возможность «многосмысленности» текстов.   
Гадамер, один из крупнейших философов ХХ века, обосновывал чте-
ние, как диалог на равных. Т.е. субъективный момент в чтении является для 
него ключевым, в сочетании с пониманием исконного смысла. Такое чтение 
неизбежно приводит к наращению смысла, что, по Гадамеру, также является 
необходимым условием интерпретации. Это неизбежно сопряжено с появле-
нием в тексте еще одной фигуры – автора.  На сцене герои произведения час-
то вступают в полемику с автором, голос автора может звучать из уст одного 
или даже нескольких персонажей. Часто вся постановка проникнута пафо-
сом, обращенным к личности автора3.  
Принцип диалога писателя и читателя лежит в основе теории чтения 
Ж.-П. Сартра. Чтение, по его мнению, есть согласие и доверие между писате-
лем и читателем. Т.е. при чтении личностные качества читателя имеют прин-
ципиальное значение, но с опорой на авторский замысел. А создание произ-
                                                          
1
 Скороход Н. Как инсценировать прозу. – СПб: Петербургский театральный журнал, 2010. С. 112. 
2
 Там же. С. 113. 
3
 Там же. С. 117. 
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ведения, в свою очередь, не возможно без читателя. По Сартру, интерпрета-
ция – смыслопонимание в сочетании со свободной активностью читателя, т.е. 
главная роль все-таки отводится автору текста1.  
В. Изер и Х.-Р. Яусс, представители немецкой феноменологической 
школы, возвели полисемию в методологический принцип. Согласно теории 
Изера, значение имеет парадигма «читатель-произведение», автор при этом 
выносится за границы исследования. По Изеру, интерпретация является ос-
новным элементов в процессе чтения. Само чтение есть интерпретация. Чте-
ние – это чередование «сказанного» и «невысказанного». Автор теории раз-
водит понятия «текст» и «произведение». Первое – материал, который по-
глощает читатель, а второе – то, что после этого конструируется в его созна-
нии. О необходимости теории Изера в процессе создания инсценировки Ско-
роход говорит следующее: «идеальное чтение должно заключать в себе 
«драму интерпретации»: текст, с одной стороны, изначально желаем читате-
лем как некое зеркало, а с другой, это совершенно неожиданная, далекая от 
его реальности ситуация». Таким образом, именно читателю Изер отводит 
главную роль, т.к. именно за читателем остается точка зрения на смысл того 
или иного произведения.2   
Х.-Р. Яусс сформулировал и обосновал принцип чтения-
смыслопредставления. Он останавливается на социальной стороне акта чте-
ния, т.е. читатель рассматривает произведение в неком историческом контек-
сте. Интерпретация возможна только в соединении сознания читателя с реа-
лиями другой исторической эпохи, при этом между ними должна оставаться 
«эстетическая дистанция» Каждое новое чтение является источником нового 
смыслопредставления, т.е. невозможно определить какой-то исключитель-
ный канонический образец прочтения текста.3 
Другие отношения внутри триады «автор-читатель-текст» рассматри-
вали структуралисты. Среди трех компонентов важным становился четвер-
                                                          
1
 Скороход Н. Как инсценировать прозу. – СПб: Петербургский театральный журнал, 2010. С. 120. 
2
 Там же. С. 127. 
3
 Там же. С. 133. 
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тый – язык. «Обманчивое» слово могло скрывать за собой иное значение, 
нежели заложенное в нем изначально. Такое понимание оставляет автора 
«слепым» в отношении того, что он пишет, и заставляет читателя сосредото-
читься на внешней форме произведения. Исходя из этой теории, автору-
инсценировщику придется внимательнее относиться к авторской подаче ма-
териала: к тексту, стилю и слову1. 
Обратимся к практической стороне инсценирования. Наталья Скороход 
еще раз отмечает, что невозможно создать универсальную теорию инсцени-
рования. В третьей части своей книги она останавливается лишь на некото-
рых принципиально важных вопросах, позволяющих инсценировщику ус-
пешно обратить прозу в пьесу. 
Первый вопрос – перевод на сцену фабульной стороны произведения. 
В этом ракурсе возникают некоторые сложности: чисто технические (сжатие 
фабулы, выделение основной сюжетной линии, и т.д.) и творческие («объек-
тивизация» текста источника). Любой способ перевода события в язык дей-
ствия влечет за собой интерпретацию текста. Для решения этой задачи Ско-
роход предлагает рассматривать структурно-семиотический метод, т.к. имен-
но он предоставляет необходимый для анализа инструментарий, способст-
вующий проследить отношения нарративного и фабульного. Здесь автор об-
ращается к читательскому сценарию, предложенному итальянским ученым-
семиотиком Умберто Эко. С его точки зрения, чтение – в большей степени 
интерпретационная модель, и Эко дает читателю изрядную (но не полную) 
степень свободы в обращении с текстом. Субъектами взаимодействия при 
чтении у Эко являются «идеальный автор» и «образцовый читатель». «Иде-
альный автор» – это  источник повествования, а «образцовый читатель» - со-
вокупность благоприятных условий, для наиболее широкого понимания тек-
ста. Неразделимы процессы чтения и интерпретации, главной задачей по-
следней является воплощение «образцового» читателя. Базовым свойством 
читателя становится компетентность, т.е. читатель обязательно должен быть 
                                                          
1
 Скороход Н. Как инсценировать прозу. – СПб: Петербургский театральный журнал, 2010. С. 140. 
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носителем определенной информации, необходимой для расшифровки текста 
произведения.  
Это выделяет несколько уровней осмысления текста. Первый – уровень 
интерпретации фабулы, второй – понимание механизма повествования. Чита-
телем второго уровня и должен стать инсценировщик. Он должен предста-
вить героев и события в их объективности, расшифровать текст и его фа-
бульную сторону для наиболее точного понимания замысла произведения. 
«Инсценировать дискурс» – значит ответить на все вопросы, возникающие по 
поводу композиции произведения. Выявить и учесть нужно все: фокус кон-
фликта, множество авторских знаков и сигналов, реальность событийной 
стороны в контексте эпохи, смена «оптик» и голосов и т.д. «Скачки» дискур-
са, смена угла зрения, смешение точек зрения в произведении становится 
проблемой для автора-инсценировщика, который пытает изъять из произве-
дения фабулу.  
Следующим пунктом Скороход рассматривает полифоническую тео-
рию М.Бахтина. По его мнению, автор ставит читателя в некоторые рамки в 
моментах общения с текстом. Мир литературного произведения захвачен за-
вершающим словом автора о нем. Автор должен не только участвовать в 
процессе восприятия произведения, но и руководить процессом. Расшифро-
вать авторскую точку зрения – задача читателя. Героев и события мы всегда 
видим сквозь призму авторского сознания. Подобная точка зрения приводит 
читателя к единственно верному пути восприятия произведения, не оставляя 
места вариантным интерпретациям. При этом заметим, что идеальным чита-
телем, по Бахтину, является не конкретная личность, с ее биографией, ком-
ментариями и высказываниями, а правильно подобранный аналитический 
метод, подходящий именно к данному произведению. Интерпретационные 
действия ограничиваются не только компетентностью читателя, но и требуют 
анализа текста. В свою очередь конкретная интерпретация тоже должна стать 
предметом анализа, цель которого – выяснить путь интерпретации и степень 
ее соответствия первоисточнику.  
20 
 
Следующим принципиально важным объектом анализа, на котором ос-
танавливается Скороход, является время. Задача инсценировщика – отыскать 
сценический временной эквивалент движению времени в рамках оригиналь-
ного произведения. Современная техника инсценирования позволяет соеди-
нять несколько временных пластов, переносить героя из одного эпизода в 
другой, вводить сцены из прошлого или будущего героя в настоящее. Любое 
изменение скорости течения времени является характерной чертой нарратив-
ного дискурса и требует внимания инсценировщика.  
Далее Скороход ставит вопрос о совмещении компетентности и анали-
тических навыков читателя с его творческой индивидуальностью. Здесь инс-
ценировщику поможет стратегия, выстроенная Бартом. Цель чтения – это не 
смыслопонимание, а смыслопорождение. Главным побуждающим подходом 
к чтению он считает чувственное желание по отношению к тексту. Субъек-
тивность читателя порождает индивидуальный процесс смыслопорождения. 
Барт в равной степени отмечает субъективность читателя и объективность 
первоисточника.  Акт чтения есть акт производства с возникновением двой-
ного авторства. Механизм смыслопорождения предполагает процесс возник-
новения не единичной интерпретации, а множественности смыслов. Он 
предполагает внедрение инсценировщика в логику текста с помощью раз-
личных аналитических действий, а множественность интерпретация в созна-
нии читателя позволяет совмещать личностный и исторический контексты. 
Барт наделяет читателя свободой в отношении к тексту, т.е. текст не может 
оказывать на восприятие никакого давления. Историческая дистанция позво-
ляет включить классический текст в контекст современности.  
Деконструкция добавляет к уже описанным ранее механизмам прочте-
ния возможность воплощения нескольких интерпретаций в рамках одной 
инсценировки, их свободное взаимодействие между собой.  
Необходимо совмещать методики чтения, чтобы совмещать «смысло-
понимание» со «смыслопорождением». Если в первом случае читатель поль-
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зуется определенным набором методов, то для второго подходит чувствен-
ное, интуитивное мышление.  
Представление инсценирования как перевода текста на язык театра по-
зволяет четко представить систему принципов, необходимых для правильно-
го перевода: зараженность «вирусом интерпретации», восприятие театраль-
ного текста как чтения, владение определенной стратегией перевода. В ре-
зультате мы должны иметь возможность проследить зависимость конечного 
перевода от изначального авторского замысла. 
Вторичный текст – сложное и многослойное понятие в контексте куль-
туры ХХ века. Оно тесно связано и термином «интертекст», т.к. в логике 
постструктурализма любой текст является концентрацией образов и смыслов 
элементов предшествующей культуры. При этом нельзя забывать о том, что 
вторичность в литературе обнаруживается намного раньше, чем о ее элемен-
тах стали упоминать теоретики искусства и литературы. Нас в большей сте-
пени интересует методика преобразования прозаического текста в драмати-
ческий. Концепции чтения, представленные Н. Скороход, позволяют с раз-
ных сторон взглянуть на парадигму «автор – текст – читатель» и выявить 
степень участия каждого в стратегии трансформации. 
 
1.2. Авторефлексия и миф о художнике 
В пьесах Булгакова мы находим неоднократные пересечения с его соб-
ственной биографией, да и создание «авторского» мифа предполагает опре-
деленную рефлексию над собственной творческой и личной судьбой. Истоки 
понятия «авторефлексия» следует искать в психологии. Рефлексивная реаль-
ность предполагает отражение представлений об окружающем мире в созна-
нии носителя, а так же специфическое осознание этих представлений. Тогда 
авторефлексия – это рефлексия субъекта относительно своих собственных 
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представлений. В философии под этим термином понимается процесс раз-
мышления индивида о происходящем в его сознании.1  
В литературоведении данный термин начинает работать в рамках шко-
лы рецептивной эстетики, которая рассматривает функционирование литера-
турного текста только при взаимодействии с читательским восприятием. 
Крылов К.А. дает следующее определение: «Авторефлексия – зафикси-
рованное в произведениях исследование художником специфики своей твор-
ческой деятельности, ее особенностей, составляющими которого являются 
самоописание и самоанализ».2 
Статья Анцыферовой О.Ю. «Литературная саморефлексия и проблемы 
ее изучения»3 изучает саморефлексию как составляющую творческой прак-
тики. В ХХ веке появился интерес искусства «к собственным процедурам и 
индивидуальным творческим практикам  с их непременными участниками 
(автор – читатель)»4. В таком положении автор должен быть одновременно 
субъектом и объектом собственной художественной деятельности. Анцыфе-
рова говорит о том, что «литературная саморефлексия может проявляться:  
1. во всякого рода автокомментариях, автопредисловиях и заключе-
ниях, в автопародии (паратекстуальные формы саморефлексии); 
2. в авторских палимпсестах, если она связана с автографической 
транстекстуальностью (имеется в виду развитие одного и того же текста с те-
чением времени в сознании автора, эволюция текста, зафиксированная в раз-
ных его редакциях, разножанровых версиях — к примеру, авторские инсце-
нировки романов и повестей);  
3. в эпистолярном наследии автора, в критическом осмыслении пи-
сателем художественной практики других авторов (познание Другого — че-
рез себя и себя — через Другого);  
                                                          
1 Новиков Д.А. Формальные модели рефлексивных игр в педагогических исследованиях. [Электронный ресурс]. URL: 
http://www.mtas.ru/uploads/pedref.pdf (дата обращения: 16.03.2016).  
2 Крылов К.А. Авторефлексия в «Выбранных местах переписки с друзьями» и письмах Н.В. Гоголя 1840-х годов.  
[Электронный ресурс]. URL: http://cyberleninka.ru/article/n/avtorefleksiya-v-vybrannyh-mestah-iz-perepiski-s-druzyami-i-
pismah-n-v-gogolya-1840-h-godov (дата обращения: 16.03.2016). 
3 Анцыферова О.Ю. Литературная саморефлексия и проблемы ее изучения // Вестник Ивановского государственного 
университета, 2000. - №1. С. 5-16. 
4 Там же. С. 6.  
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4. в теоретизировании о литературе художника-творца, которое с 
необходимостью вырастает из его художественной практики и возвращается 
к ней, влияя на ее дальнейший ход;  
5. в документах, не предназначенных для читателя, в записных 
книжках, набросках, дневниках (сфера саморефлексии в этом случае интен-
ционально самозамкнута, непроницаема для другой личности);  
6. в элементах художественного мира произведения, вплетаясь од-
ной из многообразных нитей в его художественную ткань. В этих случаях 
можно говорить об интротекстуальной (внутритекстовой) форме самореф-
лексии.»1 
Нас в данном исследовании наиболее интересуют «авторские палим-
псесты» и художественный мир произведения, т.к. работа с данными форма-
ми авторефлексии дает возможность проследить стратегию создания автор-
ского мифа.  
В рамках своей концепции Анцыферова называет еще одно понятие – 
металитература, которое характеризуется особым типом взаимоотношений 
человека и общества: «Одинокий, отчужденный скептик чувствует себя 
жертвой бесчеловечного, анонимного социального порядка»2. Этот мотив не 
нов, существует множество его модификаций. Именно их разработка подчер-
кивает условность претензий того или иного варианта на истинность, но эти 
же механизмы позволяют разработать «универсальную гносеологическую 
модель». Это еще раз подтверждает природу мифологического мышления, 
которое, оставаясь единым в диахронии, всегда сообразно проблемам и за-
просам культуры и социума.  
 Канадский ученый Л. Хатчен, говорит о том, что природу само-
рефлективности следует искать в исторической, идеологической и политиче-
ской сферах, т.е. в дискурсивных системах внешнего мира.3  
                                                          
1 Анцыферова О.Ю. Литературная саморефлексия и проблемы ее изучения // Вестник Ивановского государственного 
университета, 2000. - №1. С. 8.  
2 Там же. С. 11.  
3 Там же. С. 14. 
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 В заключении Алцыферова подчеркивает необходимость изучения ав-
торефлективности «с учетом конкретно-исторических и социокультурных 
условий, в которых складывались индивидуальные художественные практи-
ки»1. 
Далее перейдем к характеристике понятия «миф».  
В данном исследовании нас интересует миф не в традиционном его по-
нимании, как элемента архаического сознания, а семантическая трансформа-
ция этого термина в XX веке. Обратимся к «Словарю культуры ХХ века» Ва-
дима Руднева2. 
А.Ф. Лосев отмечает, что художественная культура ХХ века представ-
ляет такую реальность, которая использует миф как фон и материал или 
своеобразную «питательную среду». В мифе изначально есть своя достовер-
ность, наполненный новым содержанием образуется миф внутри мифа. Та-
ким образом, миф – это фон, определенный макет реальности. Преображаясь 
в культурной среде, старая реальность никуда не девается, но внутри образу-
ется новый миф, т.е. переосмысляется, выделется, трансформируется в соз-
нании носителя какая-то ее часть или какой-то слой. Лосев говорит, что этим 
обеспечивается взаимосвязь художественных систем: «То, что новая реаль-
ность является «мотивной разработкой» известных художественных произ-
ведений, эпохальных и индивидуальных стилей, свидетельствует о сочлене-
нии эпох: старый миф является “сосудом”, в который вливается новое содер-
жание». Таким образом, в мифе могут взаимодействовать несколько истин, 
при этом значительно увеличивается масштаб наблюдения.  
Руднев говорит о том, что миф стал одной из важнейших культурных 
категорий благодаря трактовке этого термина как «особого состояния созна-
ния». Миф нейтрализует фундаментальные культурные «бинарные оппози-
ции», тем самым отдавая важную часть власти над сознанием человека бес-
сознательному. Факт не делится на правду и ложь, фантазию и реальность. 
                                                          
1 Анцыферова О.Ю. Литературная саморефлексия и проблемы ее изучения // Вестник Ивановского государственного 
университета, 2000. - №1. С. 16. 
2 Руднев В. Словарь культуры ХХ века. – М.: Аграф, 1997. – 384 с. 
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Руднев отмечает, что почти каждый художественный текст ХХ века так или 
иначе обращается к мифу. При этом в роли мифа могут выступать и истори-
ческие предания и историко-культурная реальность. При этом писатель, ис-
пользуя миф, практически заново создает его, адаптируя для современности 
и подстраивая под собственную концепцию1. 
Наиболее подробно рассматривает понятие «миф» Ролан Барт – фран-
цузский семиотик и постструктуралист.2 Он говорит о том, что миф является 
коммуникативной системой, сообщением. Стать мифом может все, что дос-
тойно рассказа, при этом миф не имеет никаких субстанциональных границ. 
Миф не вечен, т.к. слово, обращенное в миф, избирается историей. Под сло-
вом, сообщением или высказыванием Барт понимает не только языковой или 
речевой элемент, но и всякое значительное единство, независимо от формы 
представления. С точки зрения семиотики миф есть оформленная идея. Миф 
характеризуется наличием означающего, означаемого и знака (значения). 
Означающее одновременно является и смыслом, и формой. Как смысл озна-
чающее предполагает возможность прочтения, оно содержательно. Смысл 
имеет собственную значимость, но миф превратил его в паразитарную фор-
му. Тогда смысл лишается своей конкретности, при этом он не уничтожается, 
а лишь отодвигается на второй план. Форма и смысл постоянно взаимодейст-
вуют и интегрируют между собой. Означаемое, по Барту, есть концепт. Он 
специфическим образом впитывает в себя историю, как представления о ней, 
набор ассоциаций. Их единство и когерентность зависят от функции концеп-
та. Через концепт в миф вводится новая событийность. Значение, в свою 
очередь, представляет собой результат ассоциации первых двух элементов. 
Сам миф есть значимость и не может рассматриваться с точки зрения исти-
ны, т.к. форма и смысл всегда способны заслонить друг друга. Между ними 
никогда нет конфликта, т.к. они никогда не сталкиваются и не находятся в 
одной точке.  
                                                          
1 Руднев В. Словарь культуры ХХ века. – М.: Аграф, 1997. С. 169. 
2 Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. – М.: Прогресс, 1994. С. 72 – 130.  
26 
 
В мифе имеются две семиологические системы, одна из которых час-
тично встроена в другую; во-первых, это язык (или другие подобные ему 
способы репрезентации) – язык-объект, который поступает в распоряжение 
мифа и на котором он строит собственную систему; во-вторых, это сам миф, 
или метаязык – второй язык на котором говорят о первом. Значение мифа 
представляет собой чередование смысла означающего и его формы, языка-
объекта и метаязыка, чистого означивания и чистой образности. Это чередо-
вание подхватывается концептом, который использует двойственность озна-
чающего, одновременно рассудочного и образного, произвольного и естест-
венного. Миф – это сообщение, определяемое в большей степени своей ин-
тенцией, чем буквальным смыслом, но при этом буквальный смысл заслоняет 
эту интенцию, представляет ее как вневременную.  
В зависимости от того, на каком элементе вы сосредотачиваем свое 
внимание, Барт рассматривает три типа прочтения мифа.  
1. Если мы сосредоточимся на полом означающем, то концепт за-
полнит форму мифа, и значение вновь станет буквальным.  
2. Если воспринимать означающее мифа как уже заполненное со-
держанием и четко различать в нем смысл и форму, учитывая деформирую-
щее влияние формы на смысл, то значение окажется разрушенным.  
3. Если воспринимать означающее мифа как неразрывное единство 
смысла и формы, то значение становится для нас двойственным: мы испыты-
ваем воздействие механики мифа и становимся его читателями. Мы пережи-
ваем миф как историю одновременно правдивую и ирреальную.1 
Миф ничего не скрывает и не афиширует, а только деформирует. Соз-
дание вторичной семиологической системы позволяет мифу натурализовать 
концепт. Миф воспринимается не как семиологическая, а как индуктивная 
система: означающее и означаемое представляются читателю связанными ес-
тественным образом. Таким образом, миф превращает историю в природу. 
                                                          
1
 Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. – М.: Прогресс, 1994. С. 94 – 95.  
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М.В. Родина в статье «К вопросу о сущности мифа и подходах к его 
интерпретации»1 говорит о том, что миф (в необходимом нам понимании) 
устроен двухслойно: существует «устойчивое смысловое ядро» (архетип) и 
содержательная форма, та повествовательная сторона, которую привносит в 
миф автор. Архетип может обрастать деталями в истории. Смысловую 
оформленность основы мифа обеспечивает то, что называется мифологемой. 
Она скрепляет смысловое ядро и при этом задает направление трансформа-
ции и развития. Мифологема может существовать в сознании как образ, сим-
вол. Миф «общается», взаимодействует с людьми и действительностью язы-
ков символов. 
Перейдем к рассмотрению мифа о художнике в культуре ХХ века. Его 
развитие связано с основными направляющими развития советской культу-
ры, которая в свою очередь подчинялась идеям большевизма. Культурной 
элите того времени необходимо было замаскироваться, приспособиться к 
официальной линии не только для того, чтобы быть услышанной, но и чтобы 
выжить. Процесс создания «коллективного» мифа усилился с развитием зре-
лищных искусств. В ХХ веке становится доступнее и ближе театр, позже по-
является телевидение. С культивированием коллектива зрительское и чита-
тельское восприятие трансформируется. Человек как единица массовой ауди-
тории оказывается вовлеченным в процесс создания и укоренения мифа. 
Идеология большевизма не позволяла разногласия во взглядах. Любой ху-
дожник, явно занимающий антиреволюционную позицию, отрицался. Всем 
известно, что наличие общего врага значительно укрепляет коллективизм. В 
этой же логике возможно сделать образ того или иного деятеля вполне дру-
жественным, товарищеским и государственным. Стоит лишь прикрыть не-
удобную правду и выпятить удобную, грамотно его приукрасив.  
По подобной схеме произошло «огосударствление» образа «товарища 
Пушкина». Как верный сторонник монархизма Пушкин «вышел на экран» в 
                                                          
1 Родина М.В. К вопросу о сущности мифа и подходах к его интерпретации. [Электронный ресурс]. URL: 
http://cyberleninka.ru/article/n/k-voprosu-osuschnosti-mifa-i-podhodah-k-ego-interpretatsii (дата обращения: 16.03.2016). 
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1913 и 1927. Однако такая точка зрения была идеологически неверной. Сбро-
сить Пушкина с парохода современности пытались, однако затмить «солнце 
русской поэзии» оказалось невозможным. Тогда личность и творчество Пуш-
кина становится своеобразным обвинительным актом прошлой и настоящей 
исторической действительности. Так, например, Брюсов В.Я. и его сторонни-
ки доказывали ценность творчества Пушкина для современного читателя, 
однако Сергиевский в том же 1925 году в противовес ему обличает социаль-
но-классовую принадлежность поэта. Благой же в работе 1926 года показы-
вает движение взглядов Пушкина от юношеского вольнодумия к «теоретиче-
скому аристократизму» и к «осознанию обреченности дворянства».1 Однако 
вернемся к мифу о художнике. 
Ольховиков и Ольховикова в статье2 пишут, что марксистское миро-
воззрение есть поиск моста между утопией и политикой, идеалом и реально-
стью. Таким мостом оказывается политический миф. Политический миф, по 
определению А. Цуладзе, это «миф, используемых для реализации политиче-
ских целей: борьбы за власть, легитимизации власти, осуществления полити-
ческого господства. Т.е. миф выполняет свою основную функцию – роль по-
средника между человеком и реальностью»3. Миф о государственном худож-
нике-творце перекрещивается с образом человека новой формации – совет-
ского человека, «гармонично сочетающего в себе духовное богатство, мо-
ральную чистоту и физическое совершенство (программа КПСС, 1961)4. Ху-
дожник как творец особой реальности становится образцом идейности, в не-
котором смысле даже жертвой. Он противопоставлен угнетателям и вообще 
любым врагам «свободного народа». 
                                                          
1 Черниговский Д.Н. Политическая биография А.С. Пушкина в трудах социологистов 1920 – 1930-х гг. [Электронный 
ресурс]. URL: http://cyberleninka.ru/article/n/politicheskaya-biografiya-a-s-pushkina-v-trudah-sovetskih-sotsiologistov-1920-
1930-h-gg (дата обращения: 16.03.2016). 
2 Ольховиков К.М., Ольховикова С.В. Современный миф и утопия: предпосылки доверчивого сознания // Вестник 
государственного челябинского университета, 2012. №27. С. 18-23. 
3 Там же. С. 22. 
4 Кожемякина Е.А., Артамонова Е.С. Советские мифологемы в современном российском медиадискурсе: от 
идеологической реконструкции до мифологической десакрализации. [Электронный ресурс]. URL: 
http://cyberleninka.ru/article/n/sovetskie-mifologemy-v-sovremennom-rossiyskom-mediadiskurse-ot-ideologicheskoy-
rekonstruktsii-do-mifologicheskoy-desakralizatsii (дата обращения: 16.03.2016). 
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Подшивалова пишет, что литература 1910-1920-х гг. воплотила миф о 
новом человеке. В ней утвердилась мысль о художнике, как о новом и уже 
существующем антропологическом типе, о «новизне» художника перед че-
ловеком. Его не подавляет абсурдная действительность, но только потому 
она преодолевается логикой художественного слова. Художник так или ина-
че оторван от мира: У Вагинова в «Козлиной песни» подчеркнута инопри-
родность творческого человека обыденному человеку. У Булгакова в «Запис-
ках на манжетах» автор записок в сложном психофизическом состоянии. 
Пильняк в «Машинах и волках» подчеркивает не индивидуальность, а «все-
общность» художника.1  
Подведем некоторые итоги. Вторичный текст так или иначе связан с 
понятием миф, т.к. последний сам представляет собой некую вторичную сис-
тему, т.е. знаковое имя или ситуацию, превратившуюся в символ и способное 
пройти в своих трансформациях путь в несколько культурных эр. Миф суще-
ствует в сознании носителей автономно, мифологема – символ позволяет 
мифу сохранять смысловое ядро при множественных трансформациях со-
гласно запросам и потребностям данного общества. Воплощение мифа о ху-
дожнике в культуре начала ХХ века является подтверждениям этого правила. 
Образ художника и его предназначение меняются в сознании общества. Од-
нако стоит подчеркнуть, что миф в этом случае не активен, а пассивен. Он 
может преобразовываться не естественным путем, в историческом развитии 
общества, а искусственно становясь политическим орудием в руках предста-
вителей власти.  
                                                          
1 Подшивалова Е.А. Антропология художника в русской литературе 1920-х гг. // Вестник удмуртского университета, 
2010. Вып. 4. С. 55-61. 
30 
 
ГЛАВА 2. ТРАНСФОРМАЦИЯ МИФА О ХУДОЖНИКЕ  
В ПЬЕСАХ БУЛГАКОВА 
 
2.1. Миф о Пушкине и его трансформации в пьесе «Александр Пушкин» 
(1935) 
 
Пьеса «Александр Пушкин» М.А. Булгакова по-новому раскрывает пе-
ред нами его талант. Это и своеобразное авторское прочтение знаменитой ис-
тории, и преломленное в сознании писателя видение эпохи, и специфический 
взгляд на назначение поэта и поэзии. Булгаков не только затрагивает, но и 
оригинально решает ряд проблем общечеловеческого, духовного и общест-
венно-политического характера.  
Трансформации мифа о Пушкине в литературе ХХ века разнообразны. 
Жизнь и творчество Пушкина находит широкое отражение в творчестве мно-
гих крупных писателей: они размышляли над ролью Пушкина в истории рус-
ской литературы, о его влиянии на развитие общественной мысли. Биогра-
фию Пушкина пытались написать Тынянов, Ходасевич, Марина Цветаева в 
1937 году пишет психологический очерк «Мой Пушкин», Вересаев, соавтор 
Булгакова по «Пушкину», серьезно занимается пушкинистикой. 
Обратимся к истории создания произведения. Булгаков с детства лю-
бил Пушкина и высоко оценивал его творческое наследие. В автобиографи-
ческой повести «Записки на манжетах» Булгаков говорил о великом значе-
нии Пушкина для развития русского общества, о революционности его духа, 
о новаторстве его как стихотворца и как великого гуманиста1.  
М. Чудакова в своей работе «Жизнеописание Михаила Булгакова»2 го-
ворит о том, что Булгаков задумал пьесу о Пушкине в октябре 1934 года и 
пригласил в соавторы – для разработки материала – писателя Викентия Вере-
                                                          
1 Булгаков М. Записки на манжетах: [Электронный ресурс]. URL: http://lib.ru/BULGAKOW/manzhety.txt (Дата 
обращения: 17.04.2016). 
2 Чудакова М. О. Жизнеописание Михаила Булгакова. – М.: Книга, 1988. – 671 с. 
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саева. Создание пьесы предполагалось приурочить к столетию со дня гибели 
великого поэта.  
Активная работа над пьесой началась в январе – начале февраля 1935 
года. Уже тогда проступила новая для тогдашней литературы трактовка об-
раза Натальи Николаевны: «У Булгакова героиня не виновна, скорей слепа. 
Жизни ее и Пушкина явлены в пьесе как две судьбы, идущие параллельно, но 
не могущие слиться воедино, а только роковым образом пересечься»1. Чер-
новые тетради Булгакова содержат исторические материалы для пьесы: вы-
писки из писем современников Пушкина, описания внешности исторических 
лиц, факты их биографий. В специальном разделе одной из черновых тетра-
дей Булгаков выписывал характерные выражения николаевской эпохи.  
На работу над пьесой существенно повлияла атмосфера слежки, кото-
рая царила в это время вокруг семьи Булгаковых. Эту атмосферу писатель 
модернизировал в пьесе и привнес в нее черты современности. 
В мае 1935 года Булгаков у себя дома вместе с Вересаевым читает пье-
су вахтанговцам. Пьеса встречена хорошо, но с этого же времени начинаются 
разногласия между авторами. 
Вересаев недоволен тем, что Булгаков, с его точки зрения, мало при-
слушивается к его замечаниям: образ Дантеса авторы толкуют по-разному. 
Вересаев видит в нем самовлюбленного, блистательного наглеца, в трактовке 
Булгакова он более зловещ и сложен. Вересаев хотел придать тексту соци-
ально историческую уравновешенность, сделать задумку более четкой и 
прямолинейной. «Вересаев начинает писать собственные варианты сцен: 
пространную любовную сцену Дантеса и Пушкиной и диалог Долгорукова и 
Богомазова на балу, разговор двух придворных о том, как с помощью своих 
дочерей и жен, пользующихся благосклонностью императора, ловкие люди 
делают карьеру при дворе, в число их собеседники, смеясь, включали и "со-
чинителя" Пушкина. В сцене "У Геккеренов", написанной Вересаевым, гол-
ландский посланник появляется в облике жадного спекулянта, торгующего 
                                                          
1 Чудакова М. О. Жизнеописание Михаила Булгакова. – М.: Книга, 1988. С. 552. 
32 
 
тканями. Наконец, была написана сцена смерти Пушкина, в которой появ-
лялся сам поэт, произносящий реплики из воспоминаний Даля»1. 
Булгаков же на это не соглашался и – несмотря на огромную помощь 
Вересаева в поиске биографических и исторических материалов – сохраняет 
свой оригинальный текст.  На это Вересаев пишет Булгакову письмо, в кото-
ром отказывается от авторства.  
В начале августа Булгаков сообщает Вересаеву, что пьеса «совершенно 
готова». Но 5 февраля 1936 года в «Советском искусстве» печатается высту-
пление П.М. Керженцева на недавнем репертуарном заседании, где сообща-
ется о снятии «Мольера» и недопущении к постановке «Александра Пушки-
на»2. 
Лишь через три года, летом 1939-го, когда в Москве стало известно, 
что Булгаков заключил с МХАТом договор на пьесу о Сталине, пьеса "Алек-
сандр Пушкин" была разрешена.  
Через восемь месяцев, 10 марта 1940 года, Булгаков умер. Пьеса так и 
не была ни поставлена, ни опубликована при жизни автора. «Историю этой 
его пьесы действительно вернее было бы назвать "Гибель "Пушкина"»3. 
Сюжет пьесы Булгакова разворачивается вокруг последних трагиче-
ских дней жизни поэта.  
Первое действие протекает в гостиных дома Пушкина и дома Салтыкова.  
Первая картина демонстрирует нам бытовой уклад жизни поэта, его 
семью и приближенных людей. Поэт болен, но дом будто открыт всем вет-
рам: в кабинет то и дело норовит проникнуть шпион Битков, с требованиями 
расплатиться по счету приходит ростовщик Шишкин, наконец, в дом тайно 
проникает Дантес. Приходит много писем, которые вынуждена перехваты-
вать Гончарова. Личное пространство поэта заполняется чуждыми ему 
людьми, оно теряет ощущение интимности и защищенности. Сам Пушкин не 
                                                          
1 Булгаков М.  Александр Пушкин: [Электронный ресурс]. URL: http://lib.ru/BULGAKOW/pushkin.txt (Дата обращения: 
10.04.2016). 
2 Чудакова М. О. Жизнеописание Михаила Булгакова. – М.: Книга, 1988. С. 596. 
3
 Булгаков М.  Александр Пушкин: [Электронный ресурс]. URL: http://lib.ru/BULGAKOW/pushkin.txt (Дата обращения: 
10.04.2016). 
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принимает участия в действии, однако, он всегда как бы в поле зрения. Здесь 
от действия его отделяет только дверь кабинета. При этом кажется, что ни-
кому из остальных героев пьесы личное присутствие поэта не так уж и необ-
ходимо. Гончарова строит планы по спасению семьи Пушкиных, закладывает 
свои вещи ростовщику, спасая от продажи вещи самого поэта, а Наталья на-
значает встречу Дантесу. Это действие демонстрирует нам давящую атмо-
сферу Петербурга, дух суеты и несвободы, которые и послужили причиной 
болезни Пушкина.  
Далее действие переносится в гостиную дома Салтыковых. Общество, 
которое там собралось, Новиков в работе «Михаил Булгаков – художник» на-
зывает «светской чернью» и «опасной камарильей». Булгаков дает их в рез-
ком контрасте с образом поэта, как таланты мнимый и истинный. Перед нами 
Салтыков, Кукольник, Долгоруков, Бенедиктовнами – мелочные обыватели, 
завистники и невежи, неспособные понять и оценить по достоинству гени-
альность поэзии и личности Пушкина. Чего только стоит образ Салтыкова, 
который из шкафа в шкаф переставляет книги со стихами, опираясь на дур-
ной вкус гостей своей жены. Правда, Булгаков рисует еще один образ – гра-
фини Воронцовой, которая принимает и восхищается гением Пушкина. Она 
как светлое пятно, среди неприятелей, насмешников и равнодушных.  
Второе действие представляет нам бал у графини Воронцовой. Пушки-
на мы можем видеть только в поле зрения императора: «Кто этот черный, 
стоит у колонны?» и князя Долгорукова: «Здесь тет-а-тет, а он стоит у колон-
ны в каком-то канальском фрачишке, волосы всклокоченные, а глаза горят, 
как у волка...». Мы видим, как тучи все больше сгущаются над поэтом. Госу-
дарь оказывает Наталье Николаевне знаки внимания, после Геккерен под-
страивает их свидание с Дантесом, где она соглашается на новую встречу. 
Все это подслушивают Богомазов и Долгорукий – ярые неприятели поэта. 
Сам Пушкин ведет себя вызывающе, явившись на бал во фраке, а не в мун-
дире, чем и вызывает недовольство императора. Снова защитниками и сорат-
ницами поэту выступают Жуковский, который всеми силами заступается за 
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поэта, и Воронцова, изгоняющая из дома клеветника и сплетника Долгоруко-
го.  
Далее действие переносит читателя в кабинет Дубельта – начальника 
штаба Корпуса жандармов. Здесь, без фактического присутствия Пушкина, 
решается его судьба. При этом Геккерен и Дантес – орудия, игрушки во вла-
стных руках. Дубельт и Бенкердов – держат власть, государь – мягкий, не-
дальновидный только иллюзорно выше своих подчиненных (недаром слыш-
ны строки «столб и на столбе – корона»). Жандармам известны все обстоя-
тельства личной жизни поэта и его семьи. Читатель узнает, что и Битков, и 
Долгоруков, и Богомазов связаны с полицией и предоставляют ей сведения о 
жизни Пушкина. В кабинете Дубельта читают стихи поэта, тем самым мы 
видим пушкинскую оценку самодержавной власти («Но у подножия теперь 
креста честного…», видим общественные настроения («В России нет закона, 
а столб и на столбе – корона»), отношение разночинной общественности к 
Пушкину, как к поэту-выразителю народного сознания и народной воли 
(«Кто бы не писал подобные гнусности, а ведь припишут господину Пушки-
ну. Уж такова персона»).  
Третье действие начинается с разговора Геккерена с Дантесом. Они не 
слышат друг друга. И тем, и другим движут эгоистические интересы. Отец 
укоряет сына за то, что он нарушил его покой, он боится потерять титул и 
доверие короля, боится сплетен и пересудов. Сын жалуется на скуку и ханд-
ру, желает бросить беременную жену и отца, чтобы увезти Наталью в Париж. 
После того, как Геккерену приходит оскорбительное письмо от Пушкина, 
решено вызвать поэта на дуэль. После этого действие сразу же переносится: 
дуэль состоялась, мы видим раненого Дантеса, который сообщает отцу о ги-
бели Пушкина.  
Далее – квартира Пушкина. Приезжает Жуковский, который жалуется 
Гончаровой на неосмотрительное поведение Пушкина. Александра жалеет 
его, а Наталья ничего слышать не хочет о проблемах своего мужа. Появляет-
ся Данзас, который привозит домой раненого поэта. Действие завершается 
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криками Пушкиной: «Я не виновата!» и словами Данзаса: «Он ранен смер-
тельно». 
Читатель уже догадывается, что в момент, когда Жуковский ругает 
Пушкина, Наталья, бросая сестре обвинения, сообщает о том, что снова 
встретится с Дантесом, когда, казалось бы, весь мир и даже самые близкие 
ругают поэта, его, смертельно раненого, везут в эту самую квартиру.  
Сцена гадания Жуковского и Гончаровой по «Евгению Онегину» пред-
вещает беду: «Приятно дерзкой эмиграммой взбесить оплошного врага… 
Еще приятнее в молчаньи ему готовить честный гроб». Тема смерти начинает 
сигнализировать нам о приближающейся беде, о сбывшихся проклятиях, 
удавшихся кознях, обрушенных на Пушкина.  
Последнее действие начинается в кабинете поэта. Драматическое дей-
ствие сгущается Булгаковым до предела. Мы видим скорбящих Данзаса и 
Жуковского. Не в себе от случившегося Пушкина, которая не верит в смерть 
мужа. В это же время приходит Дубельт, забирает бумаги из кабинета и вме-
сте с Жуковским опечатывает кабинет. И после смерти жандармы не отпус-
кают поэта и его семью.  
Далее действие переносится на улицу, мы видим отношение общества к 
гибели поэта, особенно показательна реакция толпы, разночинной общест-
венности. Кажется, будто о смерти поэта скорбит вся Россия. Массовые сце-
ны написаны Булгаковым с соответствующей экспрессией, размахом. Личная 
трагедия семьи Пушкиных становится трагедией всенародной. Горе одного – 
горем тысяч людей. Становится особенно видна связь личного и обществен-
ного: в этой сцене социальные противоречия накалены до предела. Люди хо-
тят попрощаться с поэтом, но им этого не позволяют. При этом власть не в 
силах заглушить шумное море обвиняющих, скорбящих, возмущенных горе-
стных голосов.  
Последняя сцена происходит на глухой почтовой станции, куда при-
везли гроб с телом Пушкина по дороге в Святогорский монастырь. После 
квартир, балов, дворцов, гостиных, множества людей и шума особенно тихой 
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и печальной кажется эта сцена. Жандармы, напуганные реакцией обществен-
ности, тайком увозят из Петербурга тело Пушкина для скрытых от чужих 
глаз похорон. Трагично, грустно снова звучат строки: «Буря мглою небо кро-
ет…», совсем иначе они звучали в тексте ранее. В словах Биткова мы слы-
шим опасения власти, что смерть поэта не помешает ему жить в народной 
памяти. Эти же слова являются светлым пророчеством для последователей 
поэта.  
Конфликт пьесы разворачивается в нескольких плоскостях. Сначала мы 
видим личный, семейный, любовный конфликт Пушкиных, потом замечаем, 
что разворачивается он на фоне драмы общественной: становится заметен 
конфликт поэта и власти. 
При характеристике любовного конфликта важно остановиться на 
ключевых его образах. Образ Дантеса, скучающего эгоиста, нарисован Бул-
гаковым в ярком контрасте с импульсивной личностью Пушкина. Дантес пы-
тается скомпрометировать Пушкину, усматривая в этом исключительно соб-
ственный интерес: в его жизни не хватает остроты и развлечений, ему важно 
заполучить Наталью. Именно образ Дантеса вызывал противоречия между 
Булгаковым и Вересаевым. Вересаев видел его более традиционным, более 
прямым и незамысловатым: он наглец, бретер, при этом он настолько взбал-
мошен, что будто и не осознает, что делает. Булгаков рисует образ более 
противоречивым и сложным. В действиях Дантеса сквозит расчет: он прони-
кает в дом к Наталье, зная, что она боится мужа, скандала и не откажет ему в 
свидании. На балу он посылает отца договориться о встрече. На дуэль он со-
глашается спокойно и даже равнодушно, в нем нет импульсивности, он идет 
именно убить Пушкина. После дуэли он остается холоден.  
Образ Натальи также важен для понимания любовного конфликта. Он 
нарисован Булгаковым совершенно по-новому для литературы того времени. 
Она не взбалмошная, ветреная красавица, виновная в гибели великого рус-
ского поэта. Пушкина предстает перед нами молодой, прекрасной, но совер-
шенно усталой женщиной, на которую давит неординарная, яркая личность 
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ее мужа. Он ревнив, вспыльчив и совершенно не приземлен. В то время ей, 
как любой женщине, хочется обыкновенного земного счастья, несовместимо-
го со свободолюбивым непокорным гением Пушкина. «Почему никто и ни-
когда не спросил меня, счастлива ли я? С меня умеют только требовать. Но 
кто-нибудь пожалел меня когда? Что еще от меня надобно? Я родила ему де-
тей и всю жизнь слышу стихи, только стихи... <…> Большей любви я дать не 
могу». Булгаков, таким образом, снимает вину со своей героини. М. Чудакова 
говорит о близости трактовок образа Натальи Булгаковым и М. Цветаевой: 
«Пушкин в этот брак вступил зрячим, не с раскрытыми, а с раздернутыми 
глазами, без век, Гончарова — вслепую или полувслепую, с веками — заве-
сами, как и подобает девушке и красавице. С Натальи Гончаровой с самого 
начала снята вина. <...> Изменила Гончарова Пушкину или нет, целовалась 
или нет, все равно — невинна. Невинна потому, что кукла, невинна потому, 
что судьба, невинна потому, что Пушкина не любила»1. 
Композиция сюжета выстроена следующим образом.  
Первое действие можно назвать завязкой конфликта семейного и обще-
ственного в рамках сюжета пьесы. Однако, в контексте историческом, завяз-
ка должна была произойти гораздо раньше. Вольнодумие Пушкина уже при-
вело его в ссылку, уже брошен был Пушкиным первый вызов на дуэль, уже 
женился Дантес на сестре Натальи – Екатерине. Пьеса названа «Последние 
дни», а это значит, что истоки конфликта, истоки трагедии не могут уклады-
ваться в рамки пьесы. Тогда первое действие становится сразу развитием 
конфликта на том и другом уровне.  
Второе и третье действия – стремительное нарастание противоречий, 
Причем конфликт любовный практически неотделим от общественного, они 
плотно сплетены и взаимосвязаны. С одной стороны, развитие любовного 
конфликта движет сюжет, с другой стороны, во втором действии Булгаков 
даже подчеркивает подчинение любовного конфликта социальному (когда 
судьба Пушкина решается с кабинете Дубельта). 
                                                          
1 Чудакова М. О. Жизнеописание Михаила Булгакова. – М.: Книга, 1988. С. 552. 
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Смерть Пушкина (конец третьего действия и начало четвертого) стано-
вятся кульминацией в конфликте любовном: разговор Натальи с сестрой и ее 
решение снова встретиться с Дантесом, напряжение взаимоотношений с 
Пушкиным со стороны тех людей, которым не была безразлична его жизнь, 
осознающая трагедию Наталья в начале четвертого действия. Но, так как мы 
уже сказали о подчиненности любовного конфликта, подлинной кульмина-
цией является массовая народная сцена в четвертом действии. Противоречия 
поэта и власти, народа и власти, гибель народного поэта здесь выливаются в 
стихийный «мятеж», бурю народного горя. Тогда развязкой можно назвать 
последнюю сцену пьесы, находящуюся в контрасте с предыдущей. 
И. Захариева отмечает, что каждое действие пьесы содержит по две 
сцены, а в последнем добавляется третья, играющая роль эпилога1. Таким об-
разом, она отмечает некоторый разрыв последней сцены с развитием дейст-
вия. Эпилог призван сообщать зрителям о судьбе героев после окончания ос-
новного действия, ставить точку в развитии сюжета, однако у Булгакова не 
точка – многоточие. Смерть завершила земную жизнь поэта, но не жизнь его 
как талантливейшего выразителя народного сознания в своем творчестве. 
Обратимся теперь к своеобразию построения хронотопа в пьесе.  
Пространственно-временная организация заключена в социально-
исторический контекст. Действие пьесы протекает в январе и начале февраля 
1837 года в Петербурге. Булгаков мастерски рисует николаевскую эпоху. Мы 
узнаем ее, прежде всего, по ситуации опалы, в которой оказался Пушкин, уз-
наем исторические лица, узнаем знакомую историю. Образы отдельных 
представителей общества дают возможность увидеть это общество в целом, с 
его мелкими страстями и пороками. Беседа в одном лишь кабинете Дубельта, 
один разговор с государем дает представление обо всей системе государст-
венного управления. Однако при характеристике пространства у Булгакова 
необходимо уделить большое внимание детали. Так, например, в массовой 
                                                          
1
 Захариева И. Матрица подтекста в пьесе Михаила Булгакова «Александр Пушкин» // Болгарская русистика, 2008. № 3-
4. С. 46. 
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сцене в последнем действии студент читает стихи Лермонтова. В ранних ре-
дакциях, у Булгакова это был «человек в шапке», потом «человек без шап-
ки». Стремление Булгакова заострить внимание на этой детали говорит о его 
желании показать отношение к поэту разночинной общественности (шапки в 
то время были отличительной чертой именно этой социальной категории 
граждан). Также можно обратить внимание на злополучный фрак, в котором 
пришел на бал Пушкин и который вызвал такое недовольство императора. 
Как лицо, находящееся на службе у государя, Пушкин должен был надеть 
мундир, тем самым демонстрируя императору свою признательность. Стихи, 
звучащие в пьесе, так же являются важной деталью при характеристике эпо-
хи. В них все: и поверхностный талант Бенедиктова, и яркая емкая характе-
ристика общественной жизни и отношений власти и народа.  
Е. А. Иваньшина анализирует пьесу «Александр Пушкин» как ритуаль-
ный текст, соответствующий погребальному обряду1. В начале пьесы Пуш-
кин находится на пороге смерти, в конце пьесы он этот порог переходит. 
Участниками ритуала, кроме действующих лиц, являются еще автор и чита-
тель. При этом автор соотносится с главным героем не только сложной твор-
ческой судьбой и жизненными обстоятельствами, но и своим «неприсутстви-
ем» в тексте. Участники в пьесе делятся на живых и мертвых (как в ритуале), 
но Булгаков меняет их местами. Пушкин со смертью становится живым, при 
жизни его окружали «мертвые». Пространство, таким образом, снова расши-
ряется до иного, «мистического» мира. Голос Пушкина через его стихи люди 
слышат уже из другого мира2. 
Временная организация выстроена особым образом. В ремарках Булга-
ков указывает, что действие разворачивается в январе и начале февраля. Од-
нако читателю кажется, будто прошло чуть более суток. Примерная схема: 
1)вечер, день; 2)ночь; 3)утро, день; 4) вечер, ночь. Сутки – завершенный цик-
личный отрезок человеческого существования, однако Булгаков завершает 
                                                          
1 Иваньшина Е. А. Смерть Пушкина как ритуальный текст (пьеса «Александр Пушкин» и «врачебный» рассказ «Вьюга» 
М. А. Булгакова) // Вестник Ленинградского государственного университета им. А.С. Пушкина, 2012. №4. Т. 4. С. 38-46 
2 Там же. С. 40.  
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действие именно ночью, как бы указывая на то, что со смертью Пушкина 
жизнь его поэзии не прерывается. Временное ограничение действия ослож-
няется двумя моментами: заглавием и эпиграфом.  
Заглавие «Александр Пушкин», выбранное Булгаковым, указывает на 
продолжительную, полную целостную жизнь и деятельность поэта. «Послед-
ние дни» – название, придуманное уже после смерти Булгакова для первой 
постановки его пьесы, сужает авторский замысел и намеренно делит творче-
скую и личную судьбу великого поэта на бессвязные отрезки.  
В качестве эпиграфа Булгаков берет строки из «Евгения Онегина»:  
«И, сохраненная судьбой, 
Быть может, в Лете не потонет 
Строфа, слагаемая мной...». 
Эпиграф раздвигает временные рамки. Время мерится вечностью, оно 
не замкнуто одной судьбой. Оно будто покрывает миллионы судеб и мил-
лионы лет, при этом прямо не утверждая вечность, но сохраняя на нее наде-
жду. В «Евгении Онегине» эти строки начинают последний стих второй гла-
вы. Поколение сменяет поколение. Скоро нынешнюю горячую молодежь вы-
теснят на Земле их потомки. Однако есть возможность не исчезнуть бесслед-
но, оставить после себя след, который навечно останется в народной памяти.   
Таким образом, можно отметить, что композиция пьесы и ее простран-
ственно-временная организация направлена на раскрытие центрального кон-
фликта пьесы и семантики образа главного героя. Об этом говорят и множе-
ство редакций, которые выдержала пьеса прежде, чем пришла к своему окон-
чательному варианту. Любовный конфликт движет сюжет, однако, как и все 
остальное в пьесе, он подчинен главному конфликту – отношениям поэта и 
власти. Такие важные части композиции, как заглавие, эпиграф  и последнее 
действие, выступающее в роли эпилога, направлены на воплощение и пони-
мание читателем булгаковской концепции личности и творчества Пушкина. 
Перейдем к анализу образа главного героя. Для начала осветим трак-
товки образа Пушкина в драматургии современников Булгакова.  
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В 1924 г. В. Каменский создает пьесу «Пушкин и Дантес», в 1927 г. Н. 
Лернер пишет «Пушкин и Николай I». У Каменского на первых план выхо-
дит любовная коллизия, а у Лернера Николай прямо назван убийцей Пушки-
на, т.к. именно по его велению совершается дуэль. Булгаков считал образ 
Пушкина, нарисованный в этих пьесах, вульгарным и прямолинейным.  
Ранее, в 1912 г., В. Боцяновский пишет пьесу «Натали Пушкина (Жри-
ца солнца)», в ней автор всего раз выводит Пушкина на сцену, а в другой 
своей пьесе «Суд Пилата» и вовсе оставляет героя «за кадром». Использо-
ванный Булгаковым позднее прием выведения героя за рамки пьесы дает 
возможность предположить, что Булгаков был знаком с творчеством Боця-
новского. В 1937 г. Боцяновский пишет пьесу «Погиб поэт», где так же Пуш-
кин не появляется на сцене. Однако нет никаких точных сведений о связи 
творчества Боцяновского и Булгакова1.   
А. Смелянский считает, что на Булгакова повлияла поставленная в 1918 
году в Киеве пьеса «Иуда Искариот», которая повествует о «последних днях» 
жизни Христа без него самого2. 
Как мы уже отмечали, главная фигура пьесы – поэт Александр Сергее-
вич Пушкин – не представлен в списке действующих лиц. Смелая идея Бул-
гакова – писать пьесу без главного ее персонажа. О фактическом присутст-
вии Пушкина в действии мы узнаем только из речи других персонажей или 
ремарок. Если вновь обратиться к теории Иваньшиной о пьесе, как тексте ри-
туальном, то отсутствие фигуры Пушкина можно считать ключевым элемен-
том в этой теории. С одной стороны, Пушкин – главный герой пьесы, он 
субъект ритуала, но с другой стороны, он подчеркнуто пассивен, о нем все 
разговоры, вокруг него разворачиваются все действия, что делает его объек-
том ритуала. Так или иначе, Пушкин принадлежит к иному миру, представ-
ленному нам не миром мертвых, а миром живых. 
                                                          
1 Масако О. Творчество М. А. Булгакова в советском культурном контексте 1930-х гг.: образ А. С. Пушкина и мотив 
бессмертия художника // Новый филологический вестник, 2014 . №1. С. 72. 
2 Смелянский А. М. Михаил Булгаков в Художественном театре. – М., 1989. С. 85. 
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Мир «мертвых» представлен в пьесе обществом в гостиной Салтыкова. 
Эта пустая «процветающая чернь» напоминает собрание Массолита в романе 
«Мастер и Маргарита», над которым в это же время работал Булгаков, что 
прямо указывает на стремление Булгакова пропитать историческую действи-
тельность духом современности.  
При этом все события пьесы направлены на раскрытие личности и 
творческой судьбы поэта. Несмотря на внешнюю «невидимость» поэта, мы 
постоянно чувствуем его присутствие в пьесе.  
В начале пьесы Битков читает «Буря мглою небо кроет…» в то время 
как настоящая вьюга словно материализуется за окном. С приближением 
смерти Пушкина она становится все ближе другим героям пьесы. Вьюжит за 
окном дома Пушкиных. Зима навевает тоску и сплин на Дантеса. Вьюга же 
сопровождает поэта на его последнем пути, доставляя при этом много не-
удобств сопровождающим. Мотив вьюги связывается с мотивом слепоты ге-
роев пьесы. Они не способны разглядеть гения, оценить ситуацию, увидеть 
трагедию его жизни. 
Основной лейтмотив, связанный с образом Пушкина в произведении 
связан с образом волка, жизнь поэта в последние дни сравнивается с травлей 
волка. Во втором действии Долгоруков говорит: «…а он стоит у колонны в 
каком-то канальском фрачишке, волосы всклокоченные, а глаза горят, как у 
волка...». В третьем действие сравнение Пушкина с волком мы слышим уже 
из уст Геккерена: «Это бешеный зверь!», «У меня до сих пор в памяти лицо с 
оскаленными зубами!». Даже после смерти Битков говорит, что не будет спо-
койствия, называя Биткова оборотнем. Все действующие лица, присутст-
вующие в пьесе, находятся в противостоянии Пушкину. Даже те герои, кото-
рые сочувствуют поэту и любят его (Александра, Никита, Воронцова, Жу-
ковский) не способны понять весь трагизм его положения. 
Относительно Пушкина во втором действии встречаются слова «чер-
ный» и «негр». Первое – слово императора, второе – ремарка. Таким образом, 
Булгаков заостряет внимание на тяжелом, зависимым, даже рабском положе-
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нии Пушкина. В то же время, Булгаков намекает на происхождение поэта, 
тем самым подчеркивая, что неуместность его присутствия на этом балу.  
Иваньшина в своем исследовании указывает также на предметы, кото-
рые являются «заместителями» поэта в пьесе. Часы в руках Биткова вопло-
щают метафору игрушки в руках судьбы. В квартире Геккерена как предмет-
заместитель выступают музыкальная шкатулка, которую Дантес бросает на 
пол, «отозвавшаяся ему со стоном», и картина, в которую он стреляет перед 
уходом. Звезда из рассказа Салтыкова, пожалованная ему Павлом и которую 
он хранит 37 лет, прямо указывает на жизненный срок Пушкина (он умер в 
возрасте 37 лет). При этом тот факт, что предметы заместители находятся в 
руках других участников ритуала, является символическим воплощением их 
контакта с иным миром.  
О. Есипова в своей статье1 пишет: «Отсутствие Пушкина в драме – это 
иной уровень его духовной жизни. <...>  Это  безмерность  его  одиночества.  
Драматург  конструирует  образ Пушкина в иной, не бытовой реальности. 
<...> “Перенесение” Пушкина из сферы реальности быта в бездонную реаль-
ность бытия – обозначение масштаба его существования».  
Стихи Пушкина, звучащие в пьесе, обозначают его жизнь в творчестве, 
и становятся более реальными, чем он сам. Стихотворение «Зимний вечер» 
(1825) – хрестоматийное произведение Пушкина. Его вкладывает Булгаков в 
уста предателя Биткова, с одной стороны, чтобы показать близость пушкин-
ских стихов любому русскому, с другой – продемонстрировать поверхност-
ное восприятие поэзии Пушкина современниками («певец земли русской», 
«солнце русской поэзии» и другие культурные штампы). 
Следующее стихотворение «Мирская власть» (1836) усиливает еван-
гельские мотивы пьесы. Первые 6 строк рассказывают о смерти Христа, и 
уже следующие строки прямо аппелируют к современности. Это стихотворе-
ние подчеркивает связь образа Пушкина с образом Христа. Вспомним, что 
тело Пушкина для захоронения везли двое – Битков и Тургенев – подобно 
                                                          
1 Есипова О. Пушкин в пьесе М. Булгакова // Болдинские чтения. – Горький, 1985. – 188 с. 
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двум стражам у распятия. При этом стихотворение прямо передает сущность 
конфликта художника и власти.  
Попробуем взглянуть на пьесу Булгакова как на создание авторского 
мифа о поэте.  
О пьесе можно говорить, как о биографическом мифе, опирающемся на 
реальную биографию поэта, которая коллективно и индивидуально переос-
мысляется. 
Шеметова Г. Н. в своем исследовании1 утверждает, что, начиная со 
столетней годовщины смерти поэта в 1937 году, происходит «огосударствле-
ние» образа «товарища» Пушкина. Важно, что в сознании носителей мифа не 
различимы реальная личность Пушкина и «лирический» образ поэта, создан-
ный Пушкиным в своих стихотворениях. Поэт совмещал собственные био-
графические черты с чертами обобщенного «идеального» поэта-лирика. Та-
ким образом, сформировался и закрепился в культуре пушкинский автомиф, 
который стал «объективированной реальностью», независимо от факторов-
источников.  
Для характеристики содержания мифа о Пушкине Шеметова приводит 
несколько афористичных «формул», закрепившихся в культуре. Среди них 
«русский человек через сотню лет», «солнце русской поэзии», «Пушкин – 
наше все», «всемирная отзывчивость».  
В обобщенном варианте в советской литературе миф о Пушкине пред-
ставлен следующим образом. Это «новый человек», опередивший несколько 
поколений, первый поэт и основатель русской литературы. Образ его «обо-
жествляется», становится глубоко духовным и даже христианским. Он во-
плотил в себе национальное сознание, и особенно такие черты, как «смире-
ние перед действительностью и одновременно готовность к протесту». Образ 
его является символом национальной идентичности2. Пушкин – носитель не-
преходящих ценностей.  
                                                          
1 Шеметова Т. Г. Биографический миф о Пушкине в русской литературе советского и постсоветского периодов: автореф. 
дис. ... д-ра филол. наук. – М., 2011. 
2 Там же.  С. 11. 
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Остановимся подробнее на мифологемах, которые использует Булгаков 
в своей пьесе.  
Мифологема «Потомок негров», двояко представляет происхождение 
Пушкина. С одной стороны, он происходит от древнего дворянского рода, с 
другой стороны, потомок «арапов». Так, у Булгакова мы видим «негра» и 
«черного», что разрушает гармоничность образа, приземляет его, при этом 
оставляю образ Пушкина в рамках мифа.  
Мифологема «пророк» придает образу Пушкина божественную семан-
тику. Он – носитель высшего знания, божественного откровения. Образ поэта 
становится сакральным, поэтому он не выводится Булгаковым на сцену. По-
добное сокрытие главного героя можно соотнести со второй Божьей запове-
дью: «Не делай себе кумира и никакого изображения того, что на небе ввер-
ху…». Такая мифологема-образ у Булгакова тесно взаимодействует с мифо-
логемой-акцией «дуэль». Это сочетание дает возможность для специфичной 
трактовки последних дней жизни Пушкина. Сюжет мифа впитывает в себя 
евангельские мотивы. Булгаков рисует судьбу поэта как «светское распятие». 
Пушкин обречен на распятие теми, кому предназначалось его творчество, за 
тех, чьи жизни он хотел спасти. Он распят за «откровение» поэзии. В пьесе 
присутствуют и ученики-апостолы (студенты, передающие и переписываю-
щие Слово Пушкина, скорбящие о смерти Учителя), и книжники-фарисеи 
(общество у Салтыкова, члены III Отделения, несущее свое «официальное» 
слово), и предатели (Битков и Богомазов), и палач (государь). В границы этой 
архетипической ситуации укладывается концепция Иваньшиной о переходе 
поэта из мира живых в мир мертвых. В соответствии с христианским кано-
ном физическая смерть обозначает начало вечной жизни. Николай  I в данной 
концепции становится убийцей, которому неугодно свободное слово, а Дан-
тес лишь орудием убийства. Для культуры ХХ века характерна именно такая 
расстановка сил, Дантеса быстро перестали воспринимать как главного ви-
новника трагедии, оставляя ему лишь роли игрушки в руках власть имущих.  
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В рамках создания авторского биографического мифа становится по-
нятным и название пьесы «Александр Пушкин». Оно вполне соответствует 
мифотворческой деятельности Булгакова, через фрагмент жизни поэта стре-
мящегося показать цельную судьбу и личность и воплотить в ней собствен-
ную оригинальную концепцию. 
При этом индивидуальные черты Пушкина смазаны, он представлен 
скорее как образ идеальный, образ поэта-борца, носителя высшего знания и 
предназначения, выразителя народного сознания и голоса эпохи, что для ми-
фологического сознания вполне характерно. Такое восприятие центрального 
персонажа позволяет проводить явную параллель с трагической судьбой са-
мого Булгакова и  отметить связь пушкинского и булгаковского времени. 
Эпиграф пьесы объединяет голоса двух художников. Так, используя Пуш-
кинские строки, Булгаков говорит о себе, надежде на вечную жизнь в народ-
ной памяти. Писатель практически сливает воедино не просто два разных ис-
торических момента, но и делает центральный конфликт вневременным, по-
крывающим собой и Булгакова, и Пушкина.  
Для характеристики конфликта поэта и власти воспользуемся исследо-
ванием Есипова В. В. «Диалог «художник и власть» как инновационный ре-
сурс культуры»1.  
Пушкин в эволюции своих творческих взглядов воплотил три архети-
пических формы диалога художника с властью. 
Первый тип основывается на романтическом миропонимании, для ко-
торого характерно влияние на мир через искусство. 
Второй тип основан на реалистическом миропонимании, которому 
свойственна инерционность, объективность и отказ от одностороннего взгля-
да и внехудожественных целей.  
                                                          
1 Есипов В. В. Диалог «художник и власть» как инновационный ресурс культуры: автореф. дис. ... д-ра культурол. наук. 
– СПб, 2007. 
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Третий тип – «уход», молчание. Здесь «одинокое противостояние ху-
дожника несовершенному миру». Поэт обращается уже не к власти, а к по-
томкам и вневременным непреходящим ценностям.  
Для Пушкина (и для Булгакова) в последние годы жизни характерен 
последний тип диалога, из предлагаемых Есиповым. Романтизм революци-
онных настроений исчерпал себя  в раннем творчестве. Конфликт уже не со-
держит активных столкновений, стихи не направлены прямо на критику са-
модержавия. Пушкин не стремится широко распространить свои произведе-
ния. Он уходит в тень, живет замкнуто.  
Кратко попытаемся объяснить суть данного конфликта. Образ Пушки-
на воплощает свободного художника, в котором «сочетаются гений и про-
свещение». Его слово есть воплощение духа свободы и бунта. Власть пред-
ставлена в образе представителей III отделения и самого Николая I. Тирания 
самодержавия, цензура, постоянный контроль становятся главными метода-
ми осады поэта. Он уже не бросает прямой и открытый вызов правительству, 
однако в сознании и носителей революционных идей, и сторонников офици-
альной политики Пушкин был и остается символом сопротивления и непо-
корности.  
Николай I представлен правителем, в руках которого сосредоточена 
власть. Читателю кажется, что он близорук и мягок, однако именно с его 
молчаливого согласия и совершается дуэль, на которой убивают Пушкина. 
Именно он совместно с III отделением решил, что дуэль должна свершиться. 
Он говорит, что «карает закон», однако правительство способно по своему 
усмотрению трактовать и менять его. Стихи Пушкина в следующей сцене как 
бы вступают в диалог с императором: «В России не закона, а столб и на стол-
бе – корона». Образ царя прямо соотносится с образом Пилата, которому 
члены III отделения кричат: «Распни его!». «И превозмог крик их» (Лк 
27:23). Отметим, что Битков и Богомазов за доносы, подобно Иуде, получают 
от Дубельта по тридцать рублей.  
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Стихотворение «Мирская власть», апеллируя к евангельским мотивам, 
демонстрирует стремление власти возвыситься до божественной, стоять не 
только над людьми, но и над законом. «Иль покровительством спасаете мо-
гучим / Владыку, тернием венчанного колючим».  
Пушкин у Булгакова является носителем божественного «поэтическо-
го» откровения, он, продолжая быть человеком, стоит над мирской суетой. 
Поэзия его мыслит не моментами, она не призвана вразумить самодержцев в 
момент их царствования, она мыслит масштабами вечности, обращается ко 
всему человечеству, к потомкам. Так воплощается еще одна мифологема 
«Пушкин – русский человек через двести лет». Это слова Гоголя о том, что 
личность поэта в своем развитии и самосознании достигла такого уровня, что 
лишь через двести лет потомки смогут понять и оценить ее масштаб.  
Со дня смерти поэта прошло сто лет. Булгаков завершает работу над 
пьесой в 1937 году, это время для советской России связано с пиком сталин-
ского террора. Булгаков на себе ощутил все тяготы положения сталинской 
«немилости». Его произведения перестали печатать, пьесы убирали из репер-
туара театров. Тяжелым было и материальное положение, состояние физиче-
ского здоровья Булгакова (у него было тяжелая наследственная болезнь по-
чек). Он жил в атмосфере постоянной слежки, тягостного контроля со сторо-
ны власти. 
Невыведение Булгаковым главного героя на сцену формально соотно-
сится с его мыслью о том, что сыграть Пушкина невозможно, вульгарно. Од-
нако в таком положении главного героя можно увидеть некоторое противо-
речие. Так, с одной стороны, образ его приобретает сакральный, пророческий 
смысл. Как раз об этом свидетельствует и мифологизация образа Пушкина, и 
особое внимание к столетию со дня смерти поэта. С другой стороны, невоз-
можность поставить «Пушкина» на сцене приводит к «замалчиванию», со-
крытию его для общества. Такой парадокс в сочетании со стремлением вла-
сти сделать невидимым самого Булгакова и своеобразная параллель между 
политическим террором Сталина и Николая I приводит нас к мысли о напол-
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нении Булгаковым своей пьесы острой и актуальной семантикой современ-
ности.  
Таким образом, пьеса является осмыслением биографического мифа о 
поэте. При этом Булгаков рефлексирует и смешивают пушкинскую биогра-
фию с собственной трагической судьбой. Не только Дантес – убийца поэта, 
сам Пушкин – прежде всего жертва власти. Отсутствие на сцене главного ге-
роя наводит на мысль о том, как в 30-е годы «замалчивался» сам Булгаков. 
При этом, вопреки официальному советскому мифу, Пушкин не противник 
монархического режима, а противник власти угнетающей, тоталитарной, он 
противник жестокости и искусства, которое находится в служении не свобо-
де и правде, а политике. 
 
2.2. «Дон Кихот» (1938): преобразующий реальность художник 
 
Дон Кихот – это центральный образ романа Мигеля де Сервантеса Саа-
ведры «Хитроумный идальго Дон Кихот Ламанчский». Это один из «вечных» 
образов мировой литературы. Сумасшедший благородный идальго покорил 
сердца нескольких поколений читателей по всему миру. Привлекательность 
этого образа заключается, прежде всего, в его чистоте, наивности, почты 
волшебной неуместности в окружающем его мире. Заметим, что многие ис-
следователи сходятся на том, что образ Дон Кихота – архетип человеческой 
природы, общечеловеческий образ. Мережковский назвал Дон Кихота «веч-
ным спутником» человечества1. 
Багно В.Е.2, описывая причины любви наших соотечественников к Дон 
Кихоту, отмечает, что русские увидели в романе притчу о человеческом 
предназначении, а в герое романа – пророка или лжепророка, миф о котором 
может служить ключом к событиям русской жизни.3 Отрыв героя от романа и 
становится средством, которое делает возможным существование русского 
                                                          
1 Мережковский Д.С. Вечные спутники. – СПб, 1910. С. 90. 
2 Багно В.Е. «Дон Кихот» в России и русское донкихотство. – СПб, 2009. – 209 с. 
3 Там же. С. 3. 
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донкихотства. Согласно классификации Пинского1, Дон Кихот относится к 
такому типу мировых образов, который формируется по зыбким законам 
«сюжета-ситуации» в каждом конкретном случае их использования. Бессмер-
тие мировых образов состоит в их внутреннем противоречии: одновременно 
привлекательности и внутреннего протеста, который они вызывают у читате-
лей, эти образы не поддаются однозначной оценке. Интерес к Дон Кихоту в 
ХХ веке усиливается. Донкихотовские мотивы ощутимы во множестве про-
изведений самых разных жанров, в большинстве из них миф преобладает на-
столько, что связь с текстом романа практически утрачивается. Так донки-
хотство становится ключевым мотивом в творчестве символистов, а Горький 
и вовсе называет Сервантеса одним из своих учителей.2 Багно говорит, что 
существует цикл пьес, в которых имя Дон Кихота и его рыцарская принад-
лежность сохраняется. У Луначарского в «Освобожденном Дон Кихоте» 
главный герой – наивный мечтатель-дворянин, исповедующий идеи абст-
рактного гуманизма, уходящий с его помощью от реального добра и реаль-
ной борьбы. Пьеса принадлежит перу большевика, главный герой проигры-
вает на фоне горячих революционеров, людей большого дела. Чулков застав-
ляет своего Дон Кихота бороться под флагом антирационализма, в конце его 
герой прозревает, начинает любить реальность, но все равно умирает. Обе 
пьесы проникнуты идейным социалистическим пафосом, в отличие от «чест-
ной» пьесы Булгакова.3 
В июне 1937 года режиссер Вахтанговского театра Кузова предложила 
Булгакову инсценировку Дон Кихота. Вообще с инсценированием у Булгако-
ва сложились сложные отношение. Он создал много инсценировок, но при 
этом писать их его заставила острая нужда. В 1930 году Булгаков поступает 
режиссером в Художественный театр. Первая его инсценировка – гоголев-
ские «Мертвые души». Еще раз вспомним, что это был вынужденный шаг 
                                                          
1 Багно В.Е. «Дон Кихот» в России и русское донкихотство. – СПб, 2009. С. 9. 
2 Там же. С. 176. 
3 Там же. С. 175 – 181. 
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для писателя. В письме к Попову в мае 1932 года Булгаков вспомнит о том, 
как начиналась работа: 
«Итак, мертвые души… Через девять дней мне исполнится 41 год. Это 
– чудовищно! Но тем не менее это так. 
И вот, к концу моей писательской работы я был вынужден сочинять 
инсценировки. Какой блистательный финал, не правда ли? Я смотрю на пол-
ки и ужасаюсь: кого, кого еще мне придется инсценировать завтра? Тургене-
ва, Лескова, Брокгауза – Эфрона? Островского? Но последний, по счастью, 
сам себя инсценировал, очевидно предвидя то, что случится со мною в 1929 – 
1931 гг. Словом… 
1) “Мертвые души” инсценировать нельзя. Примите это за аксиому от 
человека, который хорошо знает произведение. Мне сообщили, что сущест-
вует 160 инсценировок. Быть может, это и не точно, но во всяком случае иг-
рать “Мертвые души” нельзя. 
2) А как же я-то взялся за это? 
Я не брался, Павел Сергеевич. Я ни за что не берусь уже давно, так как 
не распоряжаюсь ни одним моим шагом, а Судьба берет меня за горло»1 
Приступая к работе над «Дон Кихотом» Булгаков подбирает эпиграф: 
«Вложив ногу в стремя, в предсмертном волнении пишу тебе это, великий 
сеньор» – это строки из посвящения Сервантеса своему покровителю. Сме-
лянский отмечает: «В словах, выделенных Булгаковым, отсвет его собствен-
ной литературно-биографической ситуации, которую он напряженно осмыс-
ливал. Уже «вложив ногу в стремя», писатель пытается найти выход и к жи-
вой современности. Писатель ищет опору нравственного поведения человека 
в трудных обстоятельствах жизни и обретает глубочайшую внутреннюю веру 
в то, что истина и справедливость восторжествуют»2. 
Булгаков высоко оценивал роман Сервантеса. Для того чтобы читать 
его в оригинале он даже выучил испанский язык. Он ощущал духовное род-
                                                          
1 Смелянский А. М. Михаил Булгаков в Художественном театре. – М., 1989. С. 221. 
2 Там же. С. 318. 
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ство с Сервантесом, которого судьба тоже не баловала. Первые наброски бы-
ли сделаны 8 декабря 1937 года, а 9 сентября 1938 года Булгаков сдает пьесу 
в Вахтанговский театр. 9 ноября театр объявил о разрешении цензурой по-
становки пьесы. На самом деле ожидание ответа цензуры было затянуто на 4 
месяца, и 27 декабря Булгаков сдал в Главрепертком новую редакцию пьесы. 
17 января пьесу разрешили для постановки. Причиной задержки являлось не 
содержание пьесы, а скорее претенциозное имя ее создателя.  
Несмотря на то, что пьеса была создана и разрешена для постановки, 
репетиции затягивались, и премьера откладывалась на неизвестный срок. 
Впервые «Дон Кихот» был поставлен не в театре Вахтангова, а театром им. 
Островского (реж. А.Ларионов) 27 апреля 1940 года, через полтора месяца 
после смерти Булгакова. 
Миф о Дон Кихоте пережил несколько столетий и вследствие множест-
во интерпретаций. В сознании общества появилось понятие «донкихотство», 
т.е. поведение благородного человека-мечтателя, стремящегося приносить 
пользу людям во имя неосуществимых идеалов. Такой миф позволяет конст-
руировать инобытие, что было необходимым элементом художественного 
мира литературы начала ХХ века. 
Дон Кихот в трактовке Булгакова становится свободным художником. 
Он творит собственную реальность противоположную той, настоящей и ра-
зумной, в которой не оказывается места подлинному благородству и чести. 
Дон Кихот сошел с ума, он стал видеть мир глазами литературы. Оставаясь 
героем своего собственного романа, он одновременно становится его авто-
ром, он балансирует на границе жизни и искусства. Будучи Дон Кихотом он 
способен гармонизировать два этих мира, но Алонсо Кихано сделать этого не 
в силах. У него отобрали свободу и творчество, как орудие для пересоздания 
мира, а без них он слаб и бессилен.  
Инсценировки Булгакова являются образцом настоящего драматиче-
ского искусства. Булгаков создает их в согласии в автором первоисточника 
при этом продвигая собственную оригинальную концепцию. И в каждом 
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случае, углубляясь в оригинал, Булгаков находил для своей инсценировки 
свою стилевую художественную доминанту, позволяющую ему объединять 
разрозненные сцены в единое целое, оттенять то особенное, что было свойст-
венно классическому творению, которое в сценической интерпретации обре-
тало новое качество1.  
Построение сюжета в пьесе Булгакова значительно отличается от ори-
гинального сюжета романа. Недаром в заглавии к пьесе Булгаков уточняет: 
«Пьеса по Сервантесу». При этом отличительной чертой всех инсценировок 
Булгакова является внимание и бережное отношение к «изюминкам» автор-
ского текста. Например, Булгаков сохраняет  стремление Дон Кихота к все-
возможным приключениям и авантюрам, умение видеть в  реальных событи-
ях обратную сторону, стойкость рыцаря к невзгодам, храбрость и романтич-
ность. Также в соответствии с идеей Сервантеса в пьесе именно книги явля-
ются источником перерождения сознания.  Сохраняется так же острый сер-
вантесовский юмор. Рассмотрим основные особенности сюжета. 
Романтический мир романа Сервантеса – мир подвигов и приключе-
ний. Для того чтобы расширить кругозор читателя в рамках произведения, 
Сервантес использует любовные и пасторальные истории (история Хризо-
стома и Марселы, Карденио и Люсинды, Фернандо и Доротеи). У Булгакова 
эти фрагменты отсутствуют, они наиболее легко отделяются от основного 
сюжета, без потери значительной части авторского замысла. 
Действие первое открывается превращением Алонсо Кихано в Дон Ки-
хота Ламанчского. Герой провозглашает идеалы, за которые он готов бороть-
ся: «Летим по свету, чтобы мстить за обиды, нанесенные свирепыми и силь-
ными – беспомощным и слабым, чтобы биться за поруганную честь, чтобы 
вернуть миру то, что он безвозвратно потерял, – справедливость!». Он созда-
ет идеал, который прекраснее и выше всех мирских притязаний. Дон Кихот 
осознает перемену произошедшую в нем и принимает ее: «Я люблю, о Санчо, 
свой идеал!» При этом герой занимает активную позицию по отношению к 
                                                          
1 Новиков В.В. Михаил Булгаков - художник. – М., 1996. С. 131. 
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преобразованию мира. Герой – романтичный чудак, добрый и милый дядюш-
ка, не способный обидеть и мухи, но решающий победить зло с самодельным 
копьем в руках и цирюльным тазом вместо шлема. Уже в первой картине 
включается в действие мотив карнавала. Герой надевает свой шлем, стано-
вится рыцарем Печального образа и тем самым проводит черту, отделяя себя 
от обыденности. Вопросом самоидентификации задается человек, который 
по сути уже нашел, кем бы он хотел быть, кратчайший путь к этой цели – су-
масшествие. 
Сумасшествие освобождает героя от любых обязательств, кроме тех, 
которыми он сам руководствуется. Остальное общество перестает быть ему 
родственным, он намеренно отлучает себя от мира, над ним теперь не власт-
ны ни мирской суд, ни мирские законы.  
Вторая картина демонстрирует нам первые приключения и первые 
промашки Дон Кихота. Его жаждущая подвигов натура не способна ждать, 
когда справедливость сама найдет себе заступника. Он выдумывает неспра-
ведливость. Его намерения остаются крайне благородными, поэтому чита-
тель не может осуждать идальго, он преисполнен жалости и сочувствия. Чи-
татель слышит слова Дон Кихота о его стремлении возродить «золотой век».  
Второе действие переносит нас на постоялый двор Паломека Левши, 
где мы вновь видим чудачества Дон Кихота и понимаем намерения его до-
машних бороться с ним «теми же методами». Здесь в карнавальный мир уда-
ляются домашние Дон Кихота, что позволяет им найти его, но не позволяет 
понять, т.к. одно ногой они все еще стоят в мире реальном.  
Третье действие заставляет нас прекратить смеяться над рыцарем. Мо-
тив карнавала оказывается «всеобщим», но в мир Дон Кихота вступают лю-
ди, оказывающиеся совершенно ему чуждые. Это и открывает сущность тра-
гедии Дон Кихота. Он идеалист, а не романтик, у него меткий ум и чистое 
сердце. Стоит вспомнить напутствие Дон Кихота Санчо, который становится 
губернатором. В нем высший идеал власти, основанной на мудрости и спра-
ведливости, а не на силе и корысти.  
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Последнее действие завершается трагедией Дон Кихота. Он теряет 
возможность идти к своей цели, он умирает как рыцарь и после этого умира-
ет и как простой человек. У Булгакова сам Дон Кихот объясняет причину 
своей гибели: «Я боюсь, не вылечил ли он мою душу, а вылечив, вынул ее, но 
другой не вложил… Он лишил меня самого драгоценного дара, которым на-
гражден человек, – он лишил меня свободы! На свете много зла, Санчо, но 
хуже плена нету зла! Он сковал меня, Санчо!..».  
Рассмотрим образ Дон Кихота поближе как воплощение образа сво-
бодного художника в связи с другими элементами пьесы.  
Дон Кихот был истинным христианином. Мы знаем, что христианские 
и евангельские мотивы занимают важное место во всем творчестве Булгако-
ва. Однако они сугубо индивидуальны и расходятся с «официальной» линией 
церкви. Так и Дон Кихот: сначала его «бунт» против признанной церкви кос-
венно выражается в том, что они не признает монахов на дороге («Стойте, 
черные дьяволы!»). В третьем действии он вступает в прямой конфликт со 
священником в замке герцога. Священник, по идее, проповедует те же свет-
лые идеалы добра и братства, справедливости и милосердия, что и Дон Ки-
хот, однако он – часть реального мира, потому средства борьбы со злом, ко-
торые использует Дон Кихот для него неправильны и нелепы. Получается, 
что священник порицает благое инакомыслие, которое с вою очередь оказы-
вается подлинно христианским.  
Образ Дон Кихота также стоит рассмотреть с отношениях с другими 
героями пьесы. На наш взгляд стоит остановиться на двух типах взаимоот-
ношений: Дон Кихот – Санчо Панса, Дон Кихот – Сансон Карраско. Первые 
представлены в соотношении, вторые – в противопоставлении. 
Дон Кихот и Санчо Панса представлены Булгаковым как своеобразные 
«двойники». Сеньор Кихано, превратившись в рыцаря, стал принадлежать к 
высшим кругам, тогда как Санчо – представитель того слоя, интересы кото-
рого и призван защищать Дон Кихот. Несмотря на внешние различия героев, 
безумное благородство первого и подчеркнутую сниженность образа второ-
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го, это герои – соратники. Мы помним, что Санчо пускается в странствие с 
Дон Кихотом преследуя цели отнюдь не высокие, он хочет богатства, славы и 
власти. Характер и образ Санчо эволюционирует на протяжении пьесы: от 
грубого и неотесанного крестьянина, заботящегося лишь о физическом до-
вольстве, он превращается в мудрого и справедливого правителя и верного 
спутника Дон Кихота, со своей житейской простотой и сметкой проникшего 
в суть его идей и чаяний.  
Драматург вводит в пьесу фигуру бакалавра Сансона Карраско, влюб-
ленного в племянницу Дон Кихота, и в финале делает резкий поворот в раз-
витии фабулы. Герцог создает для Дон Кихота макет реальности, прибывает 
переодетый в рыцаря Сансон, однако посреди этого спектакля живым и на-
стоящим нам кажется один Дон Кихот. Маскарад и реальность переплетают-
ся. Но реальность берет верх, Дон Кихот прозревает, становится обычным, 
как все, и это убивает его. С помощью такого финала Булгаков придает пьесе 
законченность и оттеняет главную идею произведения: трагическое противо-
стояние талантливого деятельного человека, меняющего мир во имя благих 
целей и карающей руки приземленных «благодетелей», не способных понять 
героической устремленности дон кихотов к светлому будущему. Обратимся к 
диалогу Самсона и Дон Кихота перед сражением. Дон Кихот спокоен и рас-
судителен, а Сансон жесток, резок и прямолинеен. Булгаков подчеркивает 
большее жизнеутверждающее начало романтических и отсутствие глубоко 
понимания гуманистических основ жизни у «реалиста» Сансона. После по-
ражения Дон Кихота мы видим подчинение мировоззрения Дон Кихота ре-
альности, осознание поражения, но при этом не разрушение высоких идеа-
лов, а такую глубокую веру в них, что несогласие и невозможность жизни  
вне мечты становится причиной смерти героя. Сансон антипод Дон Кихота. 
Он так умен, ловок и рассудителен, что мы не можем оставить ему роль от-
рицательного героя. Он привлекателен, смел, но губительно реален. Сансон 
нарушает гармоничное сочетание романтизма и реализма Дон Кихота, и тот 
погибает.  
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Далее рассмотрим, как образ Дон Кихота раскрывается во взаимодей-
ствии с хронотопом пьесы. Хронотоп в драме задается, во-первых, прямыми 
указаниями драматурга, во-вторых, пространство и время обладают высокой 
знаковой насыщенностью.  
Обозначим пространственные координаты пьесы. Дом Дон Кихота – 
закольцовывает повествование, здесь он рождается как рыцарь и здесь же за-
канчивает свою жизнь. Хронотоп дома важен для понимания зарождения 
идей Дон Кихота. Здесь книги, которые свели его с ума – источники мечта-
ний героя о золотом веке. Дом – место заботы и доброты, однако доброты 
житейской, любви родственной, это царство перин и пилюль. Хронотоп до-
роги – главный у Сервантеса, но не основной у Булгакова. Он важен для уяс-
нения идей Дон Кихота, для наблюдения за развитием характера Санчо, для 
возможности сохранить юмористическую составляющую пьесы. Постоялый 
двор можно отнести к хронотопу дороги, т.к. там раскрывается лишь благо-
родство и несуразность героя, т.е. те поверхностные его черты, которые еще 
не ведут к трагичности. Замок герцога и его загородное поместье открывают 
карнавальный хронотоп, где реальность и фантазия перемешиваются, а под-
час и меняются местами. В замке рушатся иллюзии, торжествует реальность, 
происходит главная трагедия пьесы. Перед этим снова появляется хронотоп 
дома, однако он уже иной, он становится бытийно-карнавальным, как бы 
подготавливая нас к основному маскарадному действию. 
Время в драме сгущается. В сравнении с романом Сервантеса время 
значительно уплотнено и ускорено. Пономарева Д.В. отмечает: «Заметим, 
что в отличие от романа Сервантеса время в пьесе сжимается, будто ускоря-
ясь, устремляется к финалу. Стремительность действия объясняется специ-
фическим карнавальным испытанием идеала Дон Кихота и самого героя-
идеолога, происходящим в хронотопе «золотого века», в котором утвержда-
ются вечные «рыцарские» ценности. Свою жизнь герой воспринимает как 
события одного дня, миг, приравненный к вечности, короткий прямой путь 
борьбы, с которого он не сворачивал: «И вот я думал, Санчо, о том, что, ко-
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гда та колесница, на которой ехал я, начнет уходить под землю, она уже бо-
лее не поднимется. Когда кончится мой день – второго дня, Санчо, не бу-
дет…». В конце тяжелого пути опустошенный бытом герой возвращается к 
тому, от чего отталкивался – бытийному пространству культуры».1 
В образе Дон Кихота мы можем увидеть черты судьбы самого Булгако-
ва. Донкихотством он сам называл свое возвращение к драматургии, после 
того как для издания были запрещены почти все его произведения. 30-е годы 
– время опалы Булгакова, когда он был практически спрятан, лишен не толь-
ко свободы творчества, он лишен свободы быть услышанным, лишен само-
стоятельности. Мы видим, что Булгаков, преобразуя миф о Дон Кихоте, де-
лает его певцом свободы и справедливости, своеобразно рефлексирует над 
собственной личной и творческой судьбой, соединяя в изначально романти-
ческом образе рыцаря печального образа романтизм и реализм, комическое и 
трагическое. Он находит способ преобразовать реальность, показывает губи-
тельную способность не только реализма, но и всего, что принято считать 
нормальным и правильным. 
                                                          
1 Пономарева Д.В.  О трех хронотопах в пьесе М. Булгакова «Дон Кихот» // Филологические науки. Вопросы теории и 
практики, 2013. № 4. С. 159 – 162. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 
 
«Пушкин» и «Дон Кихот» Булгакова – образцы высокого драматиче-
ского искусства. Пьесы «Пушкин» и «Дон Кихот» связывает и время созда-
ния, и общая линия трактовки образов главных героев, и «вторичность» тек-
ста - по отношению к первоисточнику. Миф о Дон Кихоте и миф о Пушкине 
объединяет интерпретация, представление этих героев как художников, 
творцов, способных и призванных в мир для того, чтобы нести правду, твор-
чески преобразовывая реальность, вопреки миру жестокости, власти, лжи и 
наживы. 
В школьной программе творчество Булгакова изучается в старших 
классах, но данных пьес нет в списках даже для внеклассного чтения. В то же 
время в 8 классе изучается роман Сервантеса, а с биографией и произведе-
ниями Пушкина школьники знакомятся на протяжении почти всех лет обу-
чения. Материалы данной работы можно использовать при подготовке уро-
ков литературы или факультативов в общеобразовательных учреждениях, а 
также на уроках в профильных классах. Один из вариантов выстраивания за-
нятий – сравнение героев романа Сервантеса с героями пьесы Булгакова, что 
позволит не только установить историко-литературную связь между произ-
ведениями, но и обратить внимание учащихся на разницу в интерпретации 
ключевых образов, а также показать зависимость трактовки от культурно-
исторического контекста. Пьесу о Пушкине было бы интересно рассмотреть 
в сравнении с «хрестоматийной» биографией поэта, обратив внимание на 
особенности изображения Булгаковым поэта и его окружения. Обе пьесы 
можно также рассматривать с точки зрения поэтики драмы (как рода литера-
туры), указывая на особенности драматургии ХХ века. 
Булгаков создает свои пьесы, опираясь на сюжеты, уже существующие 
в культуре. Пьеса «Дон Кихот» создается в опоре на роман Сервантеса, а 
пьеса «Александр Пушкин» - на сложившийся и закрепившийся в культуре 
биографический текст, миф о жизни и смерти Пушкина. Эти пьесы интерес-
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ны нам, прежде всего, как специфическая трактовка мифа-образа, мифа-
сюжета, которые, преломляясь через призму авторского сознания, получают 
новое оригинальное звучание.  В данном исследовании нас интересует миф 
не в традиционном его понимании как элемент архаического сознания, а се-
мантическая трансформация этого термина в XX веке – миф как культурный 
код. 
В первой главе мы рассмотрели теорию вторичного текста в опоре на 
работы Бахтина и Лотмана и сделали вывод о вторичности как специфике ис-
кусства в целом. Слово, вступая во взаимодействие с другими словами, с 
сознанием читателя, обнаруживает в своей природе связи с культурно-
историческим контекстом во всем его разнообразии и всей широте. Опираясь 
на работы Кристевой, Женетта, Барта и Пьеге-Гро, мы рассмотрели ключевое 
для культуры ХХ века понятие интертекстуальности (как один из возможных 
подходов к пониманию специфики вторичных текстов), предполагающее 
вторичность семантики слова, которое впитало в себя множество смыслов с 
момента своего первого использования в процессе функционирования в 
культуре. Интертекстуальны по своей природы инсценировки, однако не ме-
нее важным при анализе инсценирования оказывается взгляд на этот фено-
мен с позиций «креативного чтения» (Н. Скороход), которое рассматривает 
инсценирование как двусторонний процесс, в котором принимает участие ав-
тор – создатель первичного текста, и читатель (инсценировщик) – восприни-
мающий текст с точки зрения собственной читательской индивидуальности. 
Вовлеченность интерпретатора в процесс переработки «первоисточника», по 
мнению Л. Хатчен, определяет авторефлексивность вторичных текстов (ав-
торефлексия – зафиксированное в произведениях исследование художником 
специфики своей творческой деятельности, ее особенностей, составляющими 
которого являются самоописание и самоанализ). Кроме того, как показывают 
исследователи, переработки закрепленных в культуре сюжетов – один из ва-
риантов современного мифотворчества. Таким образом, первая глава охваты-
вает основные аспекты вопроса о функционировании вторичных текстов. 
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Вторая глава посвящена трансформации мифа о художнике в пьесах 
«Александр Пушкин» и «Дон Кихот». Эти пьесы Булгакова можно назвать 
инсценировками, т.к. они создаются для постановки на сцене в опоре на су-
ществующий в культуре первоисточник.  
В пьесе «Александр Пушкин» все ключевые моменты в построении 
композиции и хронотопа пьесы направлены на раскрытие образа главного 
героя и центрального драматического конфликта. Отдавая любовному кон-
фликту зависимую роль перед конфликтом поэта и власти, Булгаков отказы-
вается видеть в гибели Пушкина исключительно личные, любовные причи-
ны. Дуэль и гибель поэта решается властью, они палачи, а Дантес – орудие 
убийства. 
Жертвуя историзмом, Булгаков проецирует трагические последние дни 
Пушкина на собственную судьбу. Основные мифологемы, которые использу-
ет писатель в пьесе, это мифологема-образ «пророк» и мифологема-акция 
«дуэль». Совмещая эти части мифа с евангельскими мотивами, Булгаков вы-
водит драматический конфликт пьесы на новый уровень.  
Смелым ходом Булгакова является решение не выводить как дейст-
вующее лицо самого Пушкина. Таким способом Булгаков одновременно и 
воплотил идею о творческой судьбе всякого таланта, чье слово несет «исти-
ну» и высказал мысль о «сакральном» значении образа Пушкина для русско-
го народа. Булгаков намеренно лишает Пушкина индивидуальных черт, тем 
самым и отдавая дань мифологической традиции, и идеализируя образ Пуш-
кина. Отказываясь от культурных «штампов», таких как «выразитель народ-
ного сознания», «Пушкин – наше все», писатель осовременивает пьесу, при-
дает ей абсолютно новое звучание. 
Во втором параграфе мы рассмотрели особенности функционирования 
сюжета о «Дон Кихоте» в культуре ХХ века – и то, как Булгаков преобразует 
первоисточник. Булгаков сгущает действие, уплотняет время, события пьесы 
разворачиваются тем стремительнее, чем ближе трагическая развязка. Дон 
Кихот в трактовке Булгакова становится свободным художником. Он творит 
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собственную реальность, противоположную той, настоящей и разумной, в 
которой не оказывается места подлинному благородству и чести. Дон Кихот 
сошел с ума, он стал видеть мир «через» литературу. Оставаясь героем сво-
его собственного романа, он одновременно становится его автором, он ба-
лансирует на границе жизни и искусства. Будучи Дон Кихотом, он способен 
гармонизировать два этих мира, но Алонсо Кихано сделать этого не в силах. 
У него отобрали свободу и творчество - его орудие для пересоздания мира, а 
без них он слаб и бессилен.  
В данных пьесах трансформируется миф о свободном художнике, ко-
торый стремится к изменению мира посредством его пересоздания в творче-
стве. Мы обратили внимание на пересечение образов главных героев с траги-
ческой личной и творческой судьбой самого Булгакова. Если в «Дон Кихоте» 
героя лишают «сумасшествия» как средства для преобразования реальности, 
то самого Булгакова в 30-е годы практически лишают возможности писать, 
чтобы быть услышанным - в случае с ДК это приводит к смерти. Травля Бул-
гакова отражается и в пьесе «Александр Пушкин», в которой невыведение на 
сцену поэта сравнимо с замалчиванием и сокрытием самого Булгакова и его 
писательского таланта. Миф о художнике, борце за правду становится доми-
нантой в изображении двух ключевых образов, сыгравших большую роль в 
становлении русской культуры. Но если Дон Кихот - мировой образ, нашед-
ший отражение в творчестве почти трех веков русской культуры, то Пушкин 
– основоположник огромной эпохи русской поэзии. При этом жизнь и того, и 
другого становится культурным мифом, ярко раскрывшимся в литературе 
ХХ века.  
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